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Cuéntame, Musa, la historia del hombre de muchos senderos, 
que anduvo errante muy mucho después de Troya sagrada asolar; 
vio muchas ciudades de hombres y conoció su talante, 

y dolores sufrió sin cuento en el mar 

tratando de asegurar la vida y el retomo de sus compañeros. 
Mas no consiguió salvarlos, con mucho quererlo, 

pues de su propia insensatez sucumbieron víctimas, 

llocas! de Hiperión Helios las vacas comieron, 

y en fal punto acabó para ellos el día del retorno. 

Diosa, hija de Zeus, también a nosotros, 

cuéntanos algún pasaje de estos sucesos. 


Homero 


Canto |, La Odisea 
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PRÓLOGO 


Siguiendo la estela de los volúmenes 1 y 2 de la Colección 
Estéticas Migratorias en el Arte Contemporáneo. Investigación y 
Docencia, Caminar, navegar, viajar..., su tercer título, constituye 
una compilación de las conferencias impartidas por diversos 
artistas e investigadores en la asignatura Estéticas migratorias 
en el arte contemporáneo, del Máster Oficial en Producción y 
Gestión Artística de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad 
de Murcia, durante el curso 2012/2013. Por otra parte, y al igual 
que el segundo volumen, Caminar, navegar, viajar... recoge una 
selección de los mejores trabajos realizados por los alumnos 
matriculados en la asignatura durante ese año académico, 
planteando a su vez, en el último capítulo, una reflexión sobre los 
términos “turismo” y “turista” desde múltiples perspectivas, entre 
ellas la del arte. Este capítulo supone un avance en la iniciativa de 
crear un diccionario de términos relacionados con los contenidos 
de la asignatura, desarrollados en fascículos monográficos en 
cada uno de los números de la colección; se suma de este modo 
al ya publicado en el volumen segundo y que fue dedicado a las 
nociones de “extraño, exótico y extranjero”. 


El título del volumen intenta reflejar las temáticas generales 
de los artículos que lo integran que, como en las dos anteriores 
publicaciones, están conectadas con los tres bloques teóricos 
en los que se estructura la asignatura: caminar como práctica 
y metodología artística, el viaje en el arte contemporáneo y 
las migraciones humanas y su revisión desde el arte. Líneas de 
investigación que, como se apuntó en el prólogo del segundo 
volumen, están interconectadas: Hablar de migraciones es hablar 
de desplazamientos y, por ende, de viajes; por otra parte, y como 
muy elocuentemente apuntó Francesco Careri en su conferencia 
impartida en la Facultad de Bellas Artes de UM el 5 junio de 2013, 
una evolución lógica del pasear es el detenerse para encontrarse 
con el Otro cultural, el nómada, y sumarse —aportando energía- 
a procesos en curso activados por estas comunidades. 


Esta idea de compartir con el Otro, y de desarrollar una 
práctica colaborativa con una determinada colectividad, también 
está implícita en numerosas experiencias del caminar con 
intención artística y guiadas por el compromiso con el medio 
ambiente, tal y como refleja Antonio José García Cano en su 
texto “La acción de caminar en proyectos de arte y ecología”, 
primer capítulo del volumen. Este autor parte de la revisión de 
diversas propuestas del artista David Haley y de los colectivos 
Platform, Aune Head Arls y el formado por Tim Collins y Reiko 
Goto, para contextualizar su propio trabajo artístico, al que 
dedica el último apartado del capítulo. De sus investigaciones 
se desprenden algunas conclusiones como que el caminar es 
una herramienta muy eficaz para mejorar el conocimiento del 
entorno natural de un determinado lugar, pero no solo de su 
estado actual, sino también y —especialmente- de su pasado; 
esto es muy importante en espacios con situaciones ecológicas 
complejas, cuyo ecosistema ha sido destruido. La recuperación 
de estos parajes también es reivindicada, en ocasiones, mediante 
la acción comunitaria de caminar, momento óptimo para generar 
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el intercambio de ideas entre sus participantes -que suelen ser 
vecinos de la zona- y de compartir inquietudes en relación a la 
situación ecológica de ese lugar que pertenece al imaginario 
común, y al que desean un futuro diferente, ecológicamente 
sostenible. 


En el capítulo segundo, titulado “Deambulación y 
neocartografía. Prácticas contemporáneas de mapeado digital 
vinculadas al desplazamiento”, Antonio R. Montesinos realiza 
una revisión de la evolución del caminar y la cartografía como 
prácticas artísticas cuyo devenir está estrechamente vinculado. 
Se detiene en el fenómeno de la neocartografía, tipología de 
mapeado que se sustenta en los procesos digitales y en tecnologías 
de geo-referenciación, geo-localización y geo-etiquetado, así 
como en la democratización de la edición y publicación de 
mapas, gracias al desarrollo de la Web 2.0. La neocartografía, 
estrategia ampliamente extendida en el mundo del arte -como 
demuestra el autor mediante un exhaustivo análisis de diversos 
royectos a lo largo del texto-, propicia el empoderamiento 
de la ciudadanía al ofrecer las herramientas necesarias para 
que ésta pueda deconstruir los discursos oficiales en torno al 
erritorio y sustituirlos por los propios, sin duda más inclusivos y 
representativos de la mayoría de la sociedad, desvelando a su 
vez narrativas hasta entonces invisibilizadas y generando nuevas 
ormas de percibir y habitar, algunas de ellas a caballo entre lo 
ísico y lo virtual. 


En este último sentido también discurre la propuesta de 
Elena López Martin titulada “El paseo hipertextual en el 
Arte de Internet”, capítulo tercero del volumen, al establecer 
a génesis de los recorridos virtuales, en tanto que temática y 
roceso artístico, en conexión con los desplazamientos físicos. 
ras indagar sucintamente en los orígenes del hipertexto e 
internet, la autora explora con sentido histórico algunas prácticas 
artísticas basadas en el acto material de caminar, exponiendo 
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sus rasgos más significativos, a los que después contrapone los 
que caracterizan a las desarrolladas en el ciberespacio mediante 
el desplazamiento online. Encuadradas dentro del Net.art, estas 
prácticas se desarrollan tanto en el contexto de la Web 1.0 
como de la 2.0, explotando las posibilidades de la arquitectura 
hipertextual y creando bases de datos digitales así como nuevos 
caminos online que fomentan la práctica del ciberpaseo, como 
concluye la autora tras el estudio de algunas de las obras más 
emblemáticas, en los dos últimos apartados del capítulo. El 
texto finaliza con una breve exposición del proyecto personal 
¿Quieres Pasear Conmigo?, pieza 2.0 realizada utilizando la red 
social Facebook que ejemplifica a la perfección los argumentos 
expuestos a lo largo del ensayo. 


En el capítulo cuarto, titulado “Diásporas de la diáspora, o la 
reconstrucción del * Atlántico negro”: Voces afrodescendientes e 
imaginarios posty decoloniales en el arte cubano contemporáneo” 
se aborda otra tipología de desplazamiento, el migratorio, 
concretamente el de africanos hacia el continente americano en 
la época colonial (el negro esclavo) y el de sus descendientes, 
principalmente hacia Europa, en la contemporaneidad [el 
afrodescendiente). Este movimiento inverso en la diáspora 
africana supone, según Suset Sánchez, un empoderamiento de 
la mayoría de sus actores que pasan de ser sujetos subalternos 
racializados a convertirse en agentes políticos con voluntad 
emancipadora y deseo de reconstrucción de la subjetividad y 
la memoria de su comunidad cultural. Centrándose en el caso 
de Cuba y mediante el análisis de diferentes obras de artistas 
cubanos migrantes, como Armando Mariño, Elio Rodríguez, 
Alexis Esquivel o el emblemático Wilfredo Lam, la autora 
reflexiona sobre los conceptos de “cimarrón”, “palenque”, 
“diáspora africana”, “monte” o “Atlántico negro”, entre otros, 
desde una perspectiva decolonial y postcolonial, planteando a su 
vez preguntas como: “¿Qué sentidos se suman al ya complejo 
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paisaje de la diáspora africana cuando los afrodescendientes 
se ven inmersos en nuevas dinámicas migratorias y exilios en 
un contexto marcado por la situación global del presente?”. 


Los motivos que incitan a una persona a emigrar son 
diversos: económicos, profesionales, personales, la pérdida 
de hábitat (como apunta Saskia Sassen)..., pero entre ellos 
no se encuentra el ocio o el placer, objetivos de otra tipología 
de movilidad de personas: El turismo. Aunque aparentemente 
contrapuestos, el viaje migratorio y el turístico en realidad 
forman parte de un mismo proceso, se retroalimentan 
mutuamente, como señala Santiago Alba Rico en su artículo 
“Turismo: La mirada caníbal”. Partiendo de este texto, en el 
último capítulo del volumen, al que titulo “Turismo: miradas 
desde el arte” -en clara alusión al ensayo de Alba Rico-, 
trato de identificar las principales características del turista, 
y cómo éstas son visibilizadas y analizadas con un sentido 
crítico en la práctica artística contemporánea. El capítulo 
comienza con una aproximación a las nociones de “turismo” 
y “turista” y concluye proponiendo una reflexión sobre la 
incertidumbre que planea en torno al futuro del turismo, en 
tanto que fenómeno global que afecta a lo local (economía, 
sociedad, medioambiente, territorio etc.), apostando por el 
desarrollo de un modelo de turismo más sostenible, basado 
en la hospitalidad -tal y como recomienda Estrella de Diego-; 
es decir, en la acogida y entrega desinteresada a los demás, 
aceptando de buen grado sus influencias y aportaciones 
culturales. 


El broche final del libro lo ponen cuatro intervenciones 
artísticas seleccionadas entre las mejores propuestas 
elaboradas por los alumnos matriculados en la asignatura 
Estéticas migratorias en el arte contemporáneo durante el 
curso 2012/2013. Como en la pasada edición, se solicitó a 
los interesados que adaptasen sus proyectos al formato de la 
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publicación, y que generasen una intervención específica para 
la misma que incluyese imágenes de la obra realizada, así 
como una breve descripción conceptual y técnica. El apartado 
se inicia con la propuesta de Gloria Lapeña Gallego la ciudad 
contada: una historia imaginada, que en forma de cuento 
ilustrado revisita el pasado árabe de Murcia, partiendo de sus 
huellas en el presente. Mediante el recorrido por los lugares 
más relevantes de la ciudad en la época medieval, algunos 
reducidos a restos arqueológicos y otros ya desaparecidos, la 
autora desarrolla un relato anacrónico y sentimental situado 
en el año 1266, momento que marca el final de la reconquista 
cristiana de la capital murciana. Elisaul Belis Paulino también 
propone un recorrido por la ciudad de Murcia, pero en este 
caso siguiendo los pasos de Darren Doron, personaje ficticio 
que en vallas publicitarias -situadas estratégicamente- narra 
su historia personal, basada en el estigma que le provoca su 
gran atractivo físico, que impide que sean valoradas otras 
cualidades no visibles de su personalidad. Inspirada en la 
obra de Oscar Wilde El retrato de Dorian Gray, en Y dónde 
quedó el alma el recorrido físico se completa con otro virtual 
a través de Facebook que posibilita que el espectador pueda 
viajar por los paisajes interiores del protagonista sin moverse 
de su casa. En conexión con el viaje físico e imaginario 
también se sitúa la pieza de Juan José Ruiz Huertas titulada, 
Castillos y mazmorras. Una visión fantástica de las fortalezas 
medievales en la Región de Murcia. El propio título concentra 
en sí mismo la esencia de la propuesta: Realizar un estudio 
gráfico con reminiscencias del cuento maravilloso de cuatro 
castillos, el de Pliego, Mula, Caravaca de la Cruz y Moratalla. 
En las imágenes creadas, estructuras arquitectónicas se 
entremezclan con vísceras y formas anatómicas en un intento 
de transgredir las representaciones convencionales de estas 
edificaciones y proponer nuevas lecturas de estos espacios que 
contemplen todos los estratos de su historia. Finalmente, en 
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Sandalias Plúmbeas, Cristóbal Hernández Barbero recoge 
su quehacer diario en cuatro de los mercados ambulantes en 
los que trabaja, mediante el registro de sus pasos en sendos 
pares de sandalias de plomo soldado, diseñadas por él mismo 
inspirándose en el calzado de la clientela del mercado. Las 
suelas de las sandalias muestran el vínculo con el lugar por 
el contacto mantenido y absorben la narración del paisaje 
debido a la maleabilidad del material. Sin duda, configuran 
una suerte de mapa psicogeográfico en donde lo físico y lo 
emocional convergen y en donde el objeto adquiere su propia 
experiencia del lugar al igual que el artista. 


Me gustaría concluir este prólogo agradeciendo a la 
Facultad de Bellas Artes, a través de la coordinación del 
Máster en Producción y Gestión Artística, que nuevamente 
aya apoyado mis proyectos, haciendo posible la publicación 
de este libro y por tanto, la continuación de la Colección 
Estéticas Migratorias en el Ade Contemporáneo. Investigación 
y Docencia. Asimismo, agradezco a todos los autores 
articipantes su colaboración desinteresada y la rigurosidad y 
calidad científica de sus textos, hecho que sin duda repercute 
ositivamente en el conjunto de la publicación. Pero también a 
os alumnos, que con sus intervenciones artísticas contribuyen 
a enriquecer el volumen y a darle sentido a la parte docente de 
a colección. Finalmente hago extensible mi agradecimiento 
a los artistas analizados que amablemente han cedido las 
imágenes de sus obras, constituyendo éstas un complemento 
esencial del lenguaje textual. 


Aurora Alcaide Ramírez 


Editora y coordinadora 
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LA ACCIÓN DE CAMINAR 
EN PROYECTOS 
DE ARTE Y ECOLOGÍA 


Antonio José García Cano” 


Es artista e investigador. Su trabajo se centra en lo relación 
del arte con la ecología. Estudia cómo lo práctico artística 
puede contribuir a la mejora de la situación ecológico. 
Cree en un orte que aprende de otras disciplinas y de 
la complejidad de lo reolidad. Está especialmente 
interesado en el agua y sus dinámicas fluviales. Ha 
realizado su tesis doctoral sobre proyectos artísticos que 
abordan las consecuencias del Cambio Climático sobre 
el agua y las posibles adoptaciones. Fue Becario Fulbright 
en la Universidad de Washington-Tacoma (septiembre 
2016-septiembre 2017) donde continuó su investigación 
y proyectos sobre arte y ecología. 


l. Introducción. 


Desde finales de los años 60 del pasado siglo, una serie de artistas 
se han interesado por aspectos relativos al medio ambiente. 
Artistas pioneros como Patricia Johanson o el colectivo formado 
por Helen Mayer Harrison y Newton Harrison inauguraron una 
sensibilidad artística por el entorno y por la relación del ser 
umano con el mismo. 


A lo largo de estos años, se han desarrollado una gran 
diversidad de prácticas artísticas relativas a la ecología que 
presentan diferentes enfoques y formas. Observamos que 
a acción de caminar suele estar presente en ellas. En este 
artículo presentamos una serie de iniciativas artísticas en las que 
consideramos que el caminar es importante. Nos vamos a referir 
al trabajo del artista David Haley y de los colectivos artísticos 
Platform, Aune Head Arts y el formado por Tim Collins y Reiko 
Goto. Así mismo, también haremos referencia al proyecto 
Perímetros nómadas (2009) que realizamos en la ciudad de 
Murcia y a las caminatas que forman parte del Proyecto Iskurna 
2011 -en proceso), trabajo de investigación artística con el que el 
autor de este texto completa su tesis doctoral (García, 2014). De 
esta manera, pretendemos dilucidar qué aportan las caminatas 
en los proyectos artísticos. 


Estamos interesados en el caminar como proceso de 
aprendizaje. Normalmente, los artistas ecológicos intentan 
analizar en profundidad el ecosistema en el que trabajan. 
Se preocupan de entender la complejidad de las situaciones 
ecológicas a las que se enfrentan. El caminar se constituye así en 
un eficaz instrumento para aproximarse a esa complejidad. 
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ll. Caminar para aprender. 


“La acción de atravesar el espacio nace de la necesidad natural 
de moverse con el fin de encontrar alimentos e informaciones 
indispensables para la propia supervivencia.” [Carreri, 2002, 
p. 20). La práctica artística que se ocupa de aspectos relativos 
a la ecología presenta el caminar como una eficaz manera de 
conocer el lugar, compartir ideas, crear vinculación con los demás 
participantes y con el territorio. En un contexto de crisis ecológica 
como el actual, el caminar podría entenderse como una forma de 
relacionarse con el entorno, útil para imaginar cómo sobrevivir 
a las consecuencias del Cambio Climático. Este fenómeno de 
escala global está afectando a la ecología, es decir, al conjunto 
de relaciones entre los seres vivos y de estos con su entorno. 


Esas relaciones ecológicas tienen un carácter complejo, en el 
sentido en el que las describen autores como Fritjof Capra (1996) 
o Edgar Morin (2006). El caminar puede ser una estrategia 
adecuada para acercarnos a esa complejidad de los ecosistemas 
porque experimentamos el lugar a través de una percepción 
multisensorial y porque compartimos conocimientos y sensaciones 
con las personas con las que caminamos, enriqueciendo y 
relativizando nuestro punto de vista. En este sentido, las caminatas 
colectivas ofrecen la oportunidad de dialogar con personas que 
proceden de disciplinas diferentes. 


A la vez que conversamos, nos confundimos con el entorno, 
palpamos el terreno, escuchamos sus sonidos, captamos sus 
olores, apreciamos sus colores, incluso degustamos sus sabores. 
Tenemos todas esas percepciones de forma simultánea, creándose 
así una experiencia Única que aporta un conocimiento distinto al 
obtenido a través de cualquier otra fuente. Además, al caminar 
podemos medir el espacio, reconocerlo y establecer conexiones 
con nuestra memoria, con nuestras ideas, con reflexiones 
asociadas a los lugares y con temas tanto locales como globales. 
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Por otra parte, consideramos que no se trata simplemente de 
una herramienta para conocer el estado del lugar y compartir con 
otras personas inquietudes y consideraciones respecto al mismo, 
sino que el caminar se convierte en una forma de explorar el 
pasado y entender el presente. Es decir, cuando caminamos 
sobre los antiguos meandros de un río, recorremos una antigua 
senda o seguimos los restos de una muralla medieval, estamos 
recuperando su memoria, lo cual facilita la comprensión de los 
procesos y los cambios que se han producido en el paisaje. 


HI. Platform. 


Como hemos adelantado, la práctica de caminar puede ser 
utilizada como herramienta para conocer un lugar, para denunciar 
situaciones de olvido y destrucción de determinados entornos, y 
también para reivindicar un futuro diferente para los mismos. 


Platform es un colectivo artístico y activista establecido 
en Londres que trabaja en defensa de la justicia social y 
medioambiental. Algunas de sus iniciativas utilizan la caminata 
como instrumento para recuperar la memoria y concienciar sobre 
asuntos relativos al medio ambiente. El propio colectivo explica el 
sentido de la práctica de caminar en sus trabajos: 


PLATFORM ha utilizado desde hace mucho tiempo el 
caminar como una importante forma de trabajo en espacios 
públicos. Hemos explorado el caminar como un instrumento 
de investigación, como un ritual, como una performance, 
como una intervención, como una herramienta política, 
y como una herramienta para compartir conocimientos e 
información. Nuestras caminatas han sido concebidas por 
artistas, historiadores, activistas comunitarios, psicólogos 
y ambientalistas en colaboración y como iniciativas en 
solitario.? (Platform, s.f.-b, parr. 10). 
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En el proyecto Still Water (1992), Platform recupera la memoria 
del valle fluvial del Río Támesis sobre el que se asienta la ciudad 
de Londres. Para ello, realizan durante el mes de mayo de 1992 
diferentes actividades relativas a cuatro de sus afluentes: los ríos 
Fleet, Effra y Walbrook, los cuales permanecen enterrados bajo el 
asfalto de la ciudad, y el Río Wandle que continuaba al aire libre 
ero que se encontraba degradado (Platform, s.f.-<c, parr. 1-2). 


La iniciativa que se realizó en el Río Fleet fue desarrollada por 
ane Trowell y Dan Gretton -miembros de Platform- y se tituló 
Listening to the Fleet. Durante el mes que duraba el proyecto, 
rowell y Gretion realizaron diversas actividades en diferentes 
ocalizaciones de la ciudad que correspondían a los lugares por 
os que pasaba este río. De este modo, recuperan la memoria del 
cauce fluvial y generan diálogo en torno al mismo. 


Nos queremos referir en concreto a tres de las actividades 
realizadas en las que se hace uso de la acción de caminar. En 
a primera de ellas, Trowell y Gretton localizan el cauce bajo las 
calles utilizando palos de zahorí. Caminan siguiendo el agua y 
lanzan barro recogido de la cabecera del río en las paredes de 
os edificios, barro en el que finalmente plantan ramas de mimbre 
(J. Trowell, comunicación personal, 19 de septiembre de 2013). 
De esta manera, están marcando por dónde fluía el ío y dónde 
estaban sus márgenes en los que crecían bosques de ribera. En 
a segunda, realizaron una performance en la que participaron 
os demás miembros y colaboradores de las otras iniciativas del 
royecto Still Water (ver Fig. 1). Esta acción consistió en llevar a 
ombros una barca siguiendo el antiguo cauce del Río Fleet (J. 
rowell, comunicación personal, 19 de septiembre de 2013). 


Por último, en la etapa del proyecto que identifican como 
el duelo (mourning), organizaron una caminata que seguía el 
cauce del Río Fleet, a modo de procesión, en la que un grupo 
partió de la cabecera del río en Hampstead Heath y otro grupo 
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Figura 1. 
Platform, Listening to the Fleet. 
Fuente: htp://old. plaHormlondon.org/otherprojects.aspistillwater 


de la desembocadura en el Támesis en Blackfriars (J. Trowell, 
comunicación personal, 19 de septiembre de 2013). En esta 
caminata llevaban agua del río en recipientes hechos de barro, 
y los dos grupos se encontraron en un punto intermedio, en la 
iglesia Old St. Pancras Churchyard, construida junto al cauce del 
Fleet (). Trowell, comunicación personal, 19 de septiembre de 


2013). 


Platform realizó en 2001 otro proyecto que forma parte de 
todo el trabajo del colectivo para recuperar los afluentes del 
Támesis en Londres; se trata del proyecto Water, Land, Fire (J. 
Trowell, comunicación personal, 19 de septiembre de 2013). Este 
proyecto consta de una instalación en la que se encontraba una 
barca centenaria, una pintura en el suelo del artista Tod Hanson 
de todo el valle del Río Támesis con sus afluentes, textos de la 
artista Miche Fabre Lewin, un vídeo del artista Nick Stewart que 
conectaba la destrucción del valle del Támesis con la destrucción 
del Delta del Niger, una bicicleta estática en la que siguiendo 
unas instrucciones se podía simular la subida hacia la cabecera 
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del 
910) 
de 


5 


Fleet, una zona interactiva para recoger los pensamientos del 
lico sobre la recuperación de este río y una pintura al óleo 
la década de los 50 del siglo XVII de Samuel Scott en la que 
vede ver la desembocadura del Río Fleet antes de que fuera 


enterrada en la década de los 60 de ese mismo siglo (Trowell, 
2004, p. 3). Pero además de esta instalación con los elementos 
enumerados, Platform también celebró caminatas guiadas cuyo 
recorrido seguía el cauce del Río Fleet desde su nacimiento hasta 


la 


esembocadura (ID). Tres grupos de treinta a cuarenta personas 


rea 


izaron este recorrido que tenía una duración de cinco horas 


y media (ID). Añade Trowell (2004, p.3) que les acompañaron 
expertos y que los participantes contribuyeron con sus opiniones 
generando “un grupo temporal de estudio”. 


En la iniciativa titulada Critical Walks in The City, Platform 


también desarrolla recorridos por Londres, en concreto por el 
distrito financiero, visitando lugares relacionados con la primera 
compañía transnacional, la Compañía de las Indias Orientales 


(Ea 


st India Company), lo cual les permite generar diálogos sobre 


temas éticos relacionados con las compañías de este tipo en 
la actualidad (Platform, s.f.-b, parr. 2). El colectivo londinense 
explica que observaron la utilidad del caminar como herramienta 
para abordar asuntos del presente desde el aprendizaje de 


la 


historia (ibíd., parr. 6). Por otra parte, señalan que hubo 


una gran demanda para participar en los recorridos y que las 
conversaciones originadas en los mismos se prolongaban después 


de 


su celebración (ID). 


En la página web de Platform también se indica que están 


interesados en realizar otra serie de caminatas bajo el título The 
City as ifithad never been built, The City before memory (Platform, 
s.f.-b, parr. 11). El objetivo de estas caminatas es recuperar la 


me 
“ex 


moría del lugar en el que se construyó la ciudad de Londres, 
plorar la tierra y el agua” bajo la gran metrópolis (1D). 
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Por último, aunque no se trata de una caminata colectiva como 
las anteriores, es muy destacable la propuesta de Platform titulada 
And While London Burns. Se trata de un recorrido diseñado para 
visitar el distrito financiero de Londres utilizando un audio que 
guía al caminante por la ciudad. No es un audio-guía al uso, sino 
que se trata de una ópera compuesta por Isa Suárez y escrita por 
John Jordan y James Marriot que cuenta la historia de Londres, su 
relación con la industria del petróleo y reflexiona sobre su futuro 
“a través de los ojos de un trabajador financiero obsesionado con 
el colapso de las civilizaciones.” (Platform, s.f.-a, parr. 3). En la 
página web del proyecto están disponibles los archivos de audio, 
las instrucciones necesarias para iniciar el recorrido y un mapa? 


(ver Fig. 2). 


Por lo tanto, vemos que Platform utiliza la acción de caminar 
con diferentes objetivos: compartir con la comunidad y con 
expertos la situación del lugar, recuperar la memoria de los 
cauces fluviales bajo las calles de una gran ciudad como Londres 
y reivindicar la posibilidad de un futuro diferente. Nos parece 
especialmente interesante la idea de la caminata como medio 
para aprender de la experiencia pasada a cómo enfrentamos a 
situaciones del presente. 


IV, Aune Head Arts. 


El colectivo artístico Aune Head Arts, establecido en Totnes 
(Devon, Inglaterra), que promueve una práctica artística que se 
desarrolla en el ámbito rural y con un carácter colaborativo e 
interdisciplinar, también organiza caminatas como herramienta 
de acercamiento al lugar y su ecología. Nos queremos referir al 
proyecto Flittermice and Hoots que fue ideado por la artista Emily 
Swann (Áune Head Aris, s.f.-b). Esta iniciativa incluye diferentes 
caminatas. En la primera de ellas titulada Cliff Walk (2011), las 
artistas Anna Cantoni y Emily Swann guían el recorrido que tiene 
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como objetivo “observar los ritmos y patrones de la vida salvaje y 
del paisaje” tales como “el vuelo de aves costeras” o “las formas 
creadas por el encuentro entre la tierra y el mar” (Aune Head 


Arts, s.f.-b). 


Tony Whitehead, artista, naturalista y miembro de Aune Head 
Arts, ha organizado varios recorridos de esta serie. Por ejemplo, 
Dusk and Dawlish en la que observan aves como ánades, ostreros, 
gansos o zarapitos reales (Aune Head Aris, s.f.-b), o el recorrido 
Crickets £ Grasshoppers-The Poetry of the Earth is Never Dead 
(2011), actividad dividida en dos sesiones; la primera de ellas 
dedicada a reconocer y grabar el canto de grillos y saltamontes, 
y la segunda a editar y crear composiciones con esos sonidos 
(Aune Head Aris, s.f.-b). Por otro lado, Tony Whitehead ha dirigido 
caminatas junto al Río Dart llamadas Silent Walks o Quiet Walks 
cuyo objetivo era escuchar el canto de diferentes aves (Aune 


Head Arts, s.f.-a). 


La artista Susan Deakin lidera otra de las caminatas organizadas 
por Aune Head Aris, la titulada A Walk to a Tree (2011) en la que 
fijan la atención en los árboles de la ribera del Río Wash ¡unto 
al que caminan (Aune Head Aris, s.f-b). Por otra parte, la artista 
Shelley Castle en las dos caminatas que responden al título A 
Point of View (2011) visita con los participantes la zona llamada 
The Flete Estate en la que observan diversos paisajes y especies 
de plantas y aves, y pueden conversar sobre la integración y 
equilibrio entre la naturaleza y la agricultura (Castle citada en 


Aune Head Arts, s.f.-b). 


Por tanto, consideramos que en el caso de Aune Head Arts la 
caminata acerca a los participantes a los ecosistemas. Á través de 
la acción colectiva de caminar, Aune Head Arts enseña a escuchar 
los sonidos de la Naturaleza, a identificar especies arbóreas, 
especies de aves y los ritmos y patrones que la Naturaleza 
presenta. Por otra parte, también promueven la reflexión en 
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Figura 3. 
Tim Collins, Reiko Goto y Bob Bingham, Nine Mile Run Greenway Project, 1997-2000. 
Cortesía de Tim Collins. 


torno a la relación o integración de la actividad humana en los 
ecosistemas. De esta manera, consideramos que las caminatas 
de Aune Head Arts contribuyen a que los participantes observen 
su entorno y se reconozcan como parte de los ecosistemas. 


V. Tim Collins y Reiko Goto. 


En otras ocasiones, la acción de caminar tiene como objetivo 
generar reflexión en torno a problemáticas medioambientales y 
a las oportunidades que presenta un lugar determinado. Esto es 
lo que ocurre en el proyecto Nine Mile Run Greenway Project 
(1997-2000, Pittsburgh, Pennsylvania) desarrollado por el Studio 
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for Creative Inquiry de la Carnegie Mellon University y dirigido 
por los artistas ecológicos Tim Collins y Reiko Goto y por el artista 
Bob Bingham. El lugar conocido como Nine Mile Run es una 
zona junto a un cauce con el mismo nombre que fue utilizado por 
a industria minera como vertedero de residuos (Collins, 2007, p. 
157). La administración local presentó un proyecto que consistía 
en construir viviendas en este lugar para lo que iban a aplanar 
a zona lo que conllevaba enterrar el cauce (ibíd., pp. 157-158). 


Los artistas ponen en marcha la iniciativa cuya primera etapa 
está dedicada al diálogo con la comunidad, con expertos y 
con miembros de la administración municipal (Collins, 2007, 
p. 164). En esta etapa se llevaron a cabo recorridos con una 
duración entre una y dos horas (ibíd. p. 166) (ver Fig. 3). Antes 
de los mismos, se facilitaban documentos con información sobre 
los temas a tratar relativos al lugar (ibíd., p. 164). Y más tarde, 
tras visitar la zona, un experto realizaba una presentación y los 
asistentes se dividían en diferentes mesas para tratar los distintos 
temas (ibíd., p. 166). En cada una de los grupos había un 
miembro del equipo para facilitar la participación y el desarrollo 
de acuerdos (ID). Tim Collins (2007, pp. 165-166) señala 
la importancia de la experimentación directa del lugar y de la 
información proporcionada para que se produjera un cambio 
en la percepción del lugar que inicialmente era visto como un 
vertedero y que finalmente se identificó como un “espacio público 
valioso”. 


Por tanto, destaca en este proyecto su carácter interdisciplinary 
su capacidad para generar diálogo en torno a los ecosistemas. En 
estos encuentros participaron personas de diferentes disciplinas, 
miembros de la comunidad y miembros de la administración. 
De alguna manera, se buscaba entender en profundidad las 
dinámicas del lugar y desarrollar propuestas basadas en un 
análisis certero de su ecología. Finalmente, tras los tres años que 
dura el proyecto, los diferentes agentes que se implicaron en el 
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proceso acordaron unas directrices para el plan de restauración 
que dieron lugar a un “diseño final”, que fue aceptado por la 
administración municipal de Pittsburgh (Collins, 2007, p. 174). 


VI. David Haley. 


El artista ecológico David Haley ha organizado recorridos 
colectivos en algunos de sus proyectos. Por una parte, con los 
recorridos del trabajo A Walk On The Wild Side (2004) realizados 
en la ciudad de Manchester (Inglaterra), Haley fundamentalmente 
tenía como objetivo ofrecer la posibilidad a los participantes de 
ver la ciudad desde otro punto de vista, como un “organismo 
vivo” en la cuenca del Río Mersey (Haley, 2009, p. 205). 
Durante las caminatas se identifican diferentes lugares en la 
ciudad que podrían conformar corredores de biodiversidad que 
proporcionaran a las diferentes especies la posibilidad de migrar 
a otros lugares en un contexto de cambio climático (ID) (ver Fig. 
4). En estas caminatas, David Haley también quiere subrayar 
la importancia de la planificación espacial como herramienta 
útil para generar un “cambio ambiental” (ID). Los participantes 
tienen la posibilidad de conversar sobre estos asuntos propuestos 
por el artista y de otros que surgen durante los recorridos. En 
definitiva, el artista crea la situación en la que se producen estas 
conversaciones y en la que se generan preguntas acerca de la 
ciudad, sus circunstancias y sus posibilidades de adaptación al 
Cambio Climático. 


Por otra parte, el proyecto Trees of Grace (en proceso) propone 
la creación de un bosque en la cuenca del Río Mersey cuyo árbol 
principal fuera el ginkgo biloba, especie que sobreviviría según 
Haley a un aumento de 4% € (2009, p. 309). Los recorridos 
realizados en la ciudad de Liverpool como parte de este proyecto 
tienen como objetivo identificar los lugares donde podrían 
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Figura 4. 
David Haley, A Walk On The Wild Side, 2004. 
Cortesía del artista. 


plantarse estos árboles para generar corredores de biodiversidad 
(D, Haley, comunicación personal, 14 de octubre de 2010). 


Por tanto, las caminatas de Haley no se centran en la 
recuperación de la memoria sino en la exploración del presente 
de los ecosistemas y en el intento de reflexionar sobre el futuro 
de esos lugares. El artista pretende abrir el diálogo sobre las 
oportunidades que presenta la ciudad para desarrollar una cultura 
de la adaptación a las consecuencias del Cambio Climático. 
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VII. El caminar en proyectos artísticos propios. 

Los proyectos artísticos que analizamos a continuación han 
sido realizados por el autor de este artículo y comparten 
ciertas características y objetivos con los trabajos ya expuestos. 
Estos proyectos en los que la acción de caminar está presente 
son Perímetros Nómadas (2009), que indaga el crecimiento 
de la ciudad de Murcia a partir del concepto de perímetro, y 
las caminatas del Proyecto Iskurna, que tienen como objetivo 
recuperar la memoria del río y de los canales de irrigación de 
una población ribereña del Río Segura, Rincón de Beniscornia 
(Murcia). 


VII.1. Proyecto Perimetros Nómadas (2009). 


El proyecto Perímetros Nómadas intenta señalar el crecimiento 
de la ciudad de Murcia. Para ello observamos el perímetro de 
la ciudad en tres momentos de su historia (ver Fig. 5). En primer 
lugar, localizamos el perímetro de la muralla árabe e identificamos 
las calles de la actual ciudad bajo las que se encuentra dicha 
muralla. Utilizamos este perímetro como el más antiguo del que 
tenemos conocimiento. En segundo lugar, usamos una imagen 
satélite de la ciudad en el año 1956 en la que se pueden apreciar 
con bastante claridad los límites de la ciudad. Y por último, 
utilizamos otra imagen satélite del año 2007 en la que dichos 
límites son más difusos. De esta imagen obtenemos el perímetro 
más reciente con el que trabajamos en este proyecto. 


Realizamos tres caminatas. En cada una de ellas recorrimos uno 
de los perímetros. Ál caminar contamos nuestros propios pasos 
como método subjetivo de medición. También cronometramos el 
tiempo que tardamos en completarlos, incluyendo en ese tiempo 
tanto las paradas para descansar como el tiempo dedicado a 
buscar las calles. Estos dos parámetros subjetivos nos permiten 
medir y comparar los diferentes perímetros utilizando la propia 
experiencia de recorrerlos. Por otra parte, realizamos fotografías 
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de los lugares por los que pasamos lo que nos proporciona más 
información. Por último, anotamos todas las calles por las que 
transcurre la caminata y marcamos cada recorrido sobre un plano 
de Murcia. De esta manera señalamos cuál era el perímetro de la 
ciudad en cada uno de esos momentos. 


Murcia 1956 


Múrsiya S. IX 


Figura 5. 


Antonio José García Cano, Perímetros Nómadas, 2009. 


Planteamos la posibilidad de volver a buscar un nuevo 
perímetro urbano cada cierto tiempo de manera que podamos 
fijar en la memoria la extensión de la ciudad en diferentes 
momentos. Así seremos conscientes del ritmo de su crecimiento. 


Realizados esos tres primeros recorridos, obtuvimos una serie 
de conclusiones de la comparación de los perímetros. Más allá 
de la longitud de cada uno de ellos, la forma de los perímetros 
revela la idiosincrasia de la ciudad y pone de manifiesto los 
cambios que se han producido en la misma. Por ejemplo, 
observamos las diferencias en las construcciones y en las vías en 
cada uno de los perímetros, los diferentes modelos urbanos a los 
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que responde cada uno de ellos o cómo el más reciente, el de 
2007, en ocasiones es difícil de identificar dado que la ciudad se 
ha expandido y ha absorbido poblaciones limítrofes. 


Otra de las observaciones realizadas es que el perímetro de 
1956 queda definido por una gran cantidad de calles, seguramente 
respondiendo a un crecimiento de la ciudad más lento y orgánico. 
Sin embargo, el perímetro de 2007, en su mayor parte, queda 
establecido por grandes vías de circulación como la autovía A-30 
o Ronda Sur donde se desarrollan nuevos barrios periféricos que 
hacen crecer la ciudad sustancialmente (ver Fig. 6). 


Figura 6. 


Antonio José García Cano, Perímetros Nómados, 2009, 
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Por consiguiente, en este proyecto exploramos cómo la 
acción de caminar puede convertirse en una herramienta que 
facilite el análisis del territorio. Realizando los recorridos no sólo 
observamos, sino que también experimentamos y sentimos las 
diferencias entre los perímetros seleccionados. 


VI1.2. Proyecto Iskurna (2011-2012). 


El proyecto Iskurna tiene como objetivo recuperar la memoria 
del agua en la pedanía murciana de Rincón de Beniscornia. Esta 
pedanía se encuentra en la Huerta de Murcia entre la Acequia 
Mayor de Aljufía y el Río Segura. En esta iniciativa celebramos 
caminatas colectivas en las que visitamos lugares cargados de 
recuerdos relacionados con el agua. Los recorridos sirven para 
compartir con las personas participantes las investigaciones 
que hemos realizado sobre los lugares visitados. A la vez, les 
animamos a que compartan sus recuerdos sobre los mismos. 
De esta manera, entre todos vamos reconstruyendo la memoria 
colectiva de un paisaje vinculado históricamente con el agua, 
con su aprovechamiento y con la gestión de su escasez. 


Celebramos cuatro caminatas. En ellas nos acercamos al 
funcionamiento del sistema de irrigación. Seguimos el agua por 
diferentes canales de riego a lo largo y ancho de la población. 
En primer lugar, visitamos la Acequia Mayor de Aljufía, a 
continuación seguimos el cauce de la Acequia Beniscomia y los 
brazales principales que riegan las tierras de este lugar. También 
visitamos antiguos meandros del Río Segura lo que nos permite 
hablar de las dinámicas fluviales como el desarrollo de meandros 
o la comunicación entre cauce y llanuras de inundación. Algunos 
de estos meandros fueron cortados de forma natural por el propio 


río. Otros fueron eliminados en las obras de encauzamientos 
terminadas al principio de los años 90.4 
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Cada uno de los recorridos necesitó una preparación previa 
que incluía la investigación histórica sobre los lugares a visitar y 
el encuentro con personas del pueblo que nos comunicaran sus 
propias experiencias en el mismo. También buscamos fotografías 
antiguas que nos permitieran observar cómo habían cambiado 
las diferentes localizaciones. Por otra parte, para cada uno de 
los recorridos dibujamos un mapa (Ver Fig. 7). La realización de 
estos dibujos nos obliga a analizar detenidamente el territorio 
y a observar sus formas y patrones. Para completar los dibujos 
fue necesario visitar los lugares, seguir las acequias y brazales 
y preguntar por el nombre de algunas de las localizaciones. Es 
decir, el dibujo nos obliga a relacionarnos con el entorno y con 
aquellos que viven en él. 


En los cuatro recorridos realizados contamos con la generosa 
participación de personas del vecindario que compartieron con 
nosotros sus recuerdos, anécdotas y memorias sobre los lugares 
visitados o sobre sucesos acaecidos como las inundaciones del 
Río Segura (ver Fig. 8). 


Consideramos que con estas caminatas hernos conseguido un 
mayor conocimiento sobre el lugar en el que vivimos y hemos 
generado debate en torno a la relación de la población con el río 
que ha sido visto en numerosas ocasiones como una amenaza 
y no como una oportunidad. También hemos recuperado la 
memoria de lugares que ya no existen como zonas de baño en 
tramos de la Acequia Beniscornia que han sido eliminados por 
el entubamiento de este canal de riego. Y esta memoria nos 
hace conscientes del paisaje que hemos perdido y que se podría 
recuperar, y también de lo que necesitamos proteger para evitar 
que desaparezca. 
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Figura 8. 
Antonio José García Cano Segundo recorrido del Proyecto Iskurna, 2011-2012. 
Cortesía de José Luís Martínez. 


VIII. Conclusiones. 


Hemos observado las diferentes utilidades de la acción de caminar 
en proyectos de arte relacionados con la ecología. Comprobamos 
que el caminar es utilizado para conocer mejor el entorno como 
hace Áune Head Arts en sus caminatas en las que acercan a los 
participantes a las diferentes especies de flora y fauna. También 
comprobamos que la acción de caminar es útil para recordar 
y a la vez reivindicar antiguos ecosistemas destruidos como hace 
Platform en sus caminatas del proyecto Still Waters, en Londres, en 
las que rescatan del olvido diferentes afluentes del Río Támesis. 
Por otra parte, se camina para intercambiar pareceres y compartir 
ideas acerca del lugar con personas de diferentes disciplinas y con 
miembros de la comunidad como hacen Tim Collins y Reiko Goto en 
el proyecto Nine Mile Run Greenway Project. Finalmente, queremos 
señalar cómo las caminatas son útiles para imaginar futuros, 
para vislumbrar cómo podría ser la relación de los habitantes con 
su entorno. Por ejemplo, Platform imagina que los ríos vuelven a 
discurrir por el centro de Londres, Collins y Goto facilitan el diálogo 
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para imaginar el futuro de un cauce fluvial que estaba amenazado 
o David Haley camina por la ciudad de Liverpool para imaginar en 
qué lugares plantar los árboles que serían parte de un gran bosque 
en el Norte de Inglaterra, en la cuenca del Río Mersey. 


En nuestro proyecto titulado Perímetros Nómadas, el caminar 
tiene como objetivo recuperar la memoria de los límites de la ciudad 
y generar nueva memoria que permita a futuras generaciones 
conocer cómo era la ciudad de Murcia en diferentes momentos 
de su historia. En el Proyecto Iskurna, las caminatas proporcionan 
conocimiento sobre el lugar y buscan generar conversaciones 
acerca del futuro de la Huerta de Murcia, enclave privilegiado en el 
que coincide sistema fluvial, huerta tradicional y sistemas de riego. 


Por tanto, el caminar puede ser utilizado para conocer mejor el 
lugar, para recordar su pasado, para reivindicar su recuperación, 
para compartir ideas sobre el mismo y para promover la 
imaginación sobre su futuro. 


NOTAS 


1 Este capítulo es parte de la investigación realizada para la tesis Prácticos Artísticas 
Ecológicas relativas ol agua en un contexto de cambio climático. Estrategias y procesos 
de aprendizaje, que ha sido financiada por la Fundación Séneca, Agencia de Ciencia y 
Tecnología de la Región de Murcia 


2 Traducción propia del texto original: “PLATFORM has long used the walk as an important 
form for public space work. We have explored walking as u research tool, as a ritual, as 
performance, as intervention, as a political tool, and as a tool for sharing insights and 
information. Our walks have been devised by artists, historians, community activista, 
psychologists, and environmentalists in collaboration, and as solo ventures.” 

3 Véase la página web del proyecto, http://andwhilelondonburns.com/ [Consultado el 5 
de febrero de 2014) 


4. Estas obras son resultado del Plan de Defensa frente a inundaciones en la Cuenca del 


Segura del año 1987, recogido en el Real Decreto-Ley 4/1987, de 13 de noviembre. 
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l. Introducción. 


Este artículo parte de la colaboración que tuvo lugar durante el 
curso académico 2012/2013 en la asignatura Estéticas migratorias 
en el arte contemporáneo, dentro del Máster Universitario Oficial 
en Producción y Gestión Artística de la Facultad de Bellas Artes 
de la Universidad de Murcia. Se pretende poner por escrito los 
contenidos de aquella sesión, ampliando estos con parte de los 
materiales que posteriormente se impartieron durante el Taller de 
narraciones caminadas, que tuvo lugar desde el 7 de octubre al 
7 de noviembre dentro del programa de Prácticas y Culturas 
Digitales de la Universidad Internacional de Andalucía. 


La intención de este texto es analizar una serie de propuestas 
ve relacionan el caminar, como acción simbólica mínima de 
habitar el mundo, y la creación de mapas, como forma de 
representación subjetiva del territorio. Para ello se propone un 
recorrido que comienza relacionando las primeras prácticas 
ve utilizan el caminar de forma creativa, como el fláneur o la 
eriva situacionista, con algunas posturas de cartografía crítica 
o alternativa dentro de la historia del arte. A continuación se 
comentarán una serie de proyectos más recientes que continúan 
e alguna manera esa tradición, pero que documentan estas 
prácticas del territorio haciendo uso de las nuevas tecnologías 
e creación y edición de mapas digitales. Este nuevo tipo de 
cartografía digital se ha denominado neocartografía, y se puede 
escribir como la disciplina que utiliza herramientas y técnicas 
geográficas de los mapas digitales: la geo-referenciación de 
lugares, la geo-etiquetación de contenidos, la tecnología GPS o 
la integración de recursos en entornos web mediante el uso de 
APIs. Por otro lado, la neogeografía está estrechamente enlazada 
al fenómeno de la Web 2.0, es decir, aquella formada por blogs 
y redes sociales, pero también por wikis como Wikipedia- o 
los portales de alojamiento de contenido digital, como Flickr o 
YouTube. La filosofía que acompaña a estas tecnologías es la 
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de compartir y, sobre todo, la de ofrecer a cualquier persona la 
posibilidad de publicar contenidos en la web. 


Con la neogeografía esa libertad de publicación se amplía 
hacia el hecho cartográfico, lo cual nos coloca en una nueva 
situación marcada por los debates en torno a la democratización 
de la edición y publicación de mapas, la privacidad de los datos 
publicados o la supuesta neutralidad de una representación 
cartográfica global del mundo que se ha impuesto como modelo 
estándar. 


Por último, se comentarán una serie de propuestas que 
enfrentan esta nueva situación y generan un análisis sobre la 
utilización de estas nuevas herramientas digitales dentro de la 
creación contemporánea. 


Il. Conceptos. 


En este primer apartado me gustaría relacionar cierta tradición 
de prácticas que utilizan el caminar como práctica estética con 
otro tipo de propuestas, basadas en la cartografía, que intentan 
apropiarse y dar una versión personal, o directamente resignificar, 
el territorio que representan. También se analizará cómo el 
registro y documentación de estos ejercicios de deambulación 
pueden constituir un ejercicio de cartografía y cómo esto supone 
una herramienta de apropiación y empoderamiento a través de la 
representación subjetiva de los espacios experimentados. 


11,1. Caminar, 


Para comenzar, realizaremos un recorrido a través de algunas 
propuestas que, a lo largo de la historia del arte, utilizan el 
ejercicio de caminar como expresión mínima del habitar. Estas 
propuestas ejercen, mediante un acto tan simple como el caminar, 
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una apropiación y una resignificación del espacio practicado. 
En palabras de Heidegger en el texto “Construir, habitar, pensar”: 
“no habitamos porque hemos construido, sino que construimos 
y hemos construido en la medida que habitamos, es decir, en 
cuanto que somos los que habitan” (Heidegger, 1994, p. 130). 


Si pensamos en la construcción del espacio desde esta 
postura, debemos de hablar sobre la idea de producción y 
consumo en Michel de Certeau, cuando definía el consumo 
en La invención de lo cotidiano 1: Artes de hacer (2000) como 
el acto de apropiación del objeto ya producido. Según Michel 
e Certeau, el consumidor, en su recepción y apropiación del 
entorno, tiene la posibilidad de interpretarlo de forma libre. La 
forma de emplear los entornos y los productos constituye en sí 
misma una forma de empoderamiento. Lo realmente interesante 
e la postura de Certeau es cómo encuentra el empoderamiento 
el ciudadano, no en los actos heroicos o en lo revolucionario, 
sino en la misma forma de vivir y utilizar su entorno. Dentro de 
esta idea definía como estrategias los procesos institucionales 
ve establecen las normas, estructuras y convenciones que rigen 
as sociedades. En contraposición a ellas hablaba de las tácticos, 
ve definía como las oportunidades creativas que operan entre 
as lagunas y los resbalones del pensamiento convencional y los 
patrones de la vida cotidiana. 


De esta manera podemos pensar en el pasear como una 
áctica: como una herramienta de actuación mínima, capaz de 
rasformar y crearterritorio. Certeau, decía que podríamos hablar 
del paseo por la ciudad como la práctica del sistema urbano, 
como el acto de enunciación de la ciudad. Establecía una triple 
unción enunciativa: como “un proceso de apropiación del 
sistema topográfico por parte del peatón”, como “una realización 
espacial del lugar” y en la medida que “implica relaciones entre 
posiciones diferenciadas, es decir “contratos” pragmáticos bajo la 
orma de movimientos” (Certeau, 1999, p.110). 
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Es Francesco Careri, en Walkscapes, el andar como práctica 
estética (2002), quien elabora toda una genealogía de las 


prácticas que utilizan el cami 


nar como acto de libre interpretación 


del territorio. Comienza esta genealogía con el fláneur, del que 
nos habla Charles Baudelaire. Esos peatones que paseaban 
por la ciudad sin ninguna meta y que se iban deteniendo en los 


escaparates, las tiendas, sin 


intención concreta alguna. Después, 


continúa con los dadaístas, con su visita a la iglesia de Saint 


Julien-le-Pauvre el 14 de ab 


ril de 1921, o con Guy Debord, una 


de las principales figuras de la Internacional Situacionista, que 
redacta la Teoría de la Deriva en 1956, definiéndola como un 
“modo de comportamiento experimental ligado a las condiciones 
de la sociedad urbana; técnica de paso ininterrumpido a través 


de ambientes diversos” (cit 
es una técnica asociada a 


ado en Sindominio, s.f.). La deriva 
a psicogeografía! en cuanto que se 


refiere a los efectos que el entorno produce en las emociones y el 
comportamiento de los individuos. 


Estas referencias son específicas de la práctica del caminar en 


la ciudad, pero Careri tam 
del caminar en entornos na 
primario de trasformación s 
del trabajo de Richard Lon: 

estos dos artistas ingleses se 
americano ya que no apues 
masiva. Su práctica preten 


ién habla sobre diferentes prácticas 
turales, donde las define como acto 
imbólica del paisaje. Para ello habla 
y de Hamish Fulton. La actividad de 
distancia de las prácticas del Land Art 
an por trasformar el paisaje de forma 
e más bien trasformar esos paisajes 


por medio de su experiencia, utilizando sus propias capacidades 


físicas. Fulton realiza largas 


caminatas entendiendo que no debe 


transformar radicalmente el medio natural, Long en cambio, 
realiza cambios en el paisaje, pero limitados a sus posibilidades 
físicas. Á medio camino entre la exploración de espacios urbanos 
y los naturales también menciona cómo Robert Smitson se lanza 
a explorar la periferia urbana, zonas a las que denomina territorios 
entrópicos. En uno de sus textos más emblemáticos: “The Monuments 
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of Passaic”? (1967) Smithson relata un recorrido por las zonas 
más desconocidas y marginales de esta ciudad de las afueras de 


Nueva Jersey (Smithson, 2006). 


El propio Francesco Careri pasa a heredar este legado 
que él mismo describe. Tras las huellas de Robert Smithson y 
sus territorios entrópicos, es uno de los fundadores del grupo 
Stalker en 1995, que después se convertirá en Osservatorio 
Nomade en 2005. Stalker/ON propone la investigación de lo 
que denominaban territori ativali, que definían como espacios 
urbano vacíos, zonas marginales o en proceso de trasformación. 
El método que proponían para hacerlo era la transurbancia, que 
consistía en recorrer esos espacios difusos levantando mapas no 
convencionales (Careri, 2002). 


Otra propuesta interesante, y que escapa de la genealogía de 
Careri, es la SocialFiction. Bajo este sobrenombre Wilfried Hou 
Je Bek comienza a trabajar en el año 2001 con el proyecto de 
psicogeografía generativa. El verano del 2002 se organizó The 
Hot Summer of Generative Psychogeography en Jaarbeursplein, 
Utrecht. Estas psicografías generativas eran una serie de 
metodologías basadas en algoritmos de programación para la 
realización de derivas. Estos algoritmos permitían generar rutas 
no predecibles, por lo que posibilitaban que las deambulaciones 
no se viesen influidas por los gustos personales, expectativas o 
prejuicios de los participantes. Aunque la tecnología digital sólo se 
utilizaba para generar las rutas, se puede pensar en Social Fiction 
como unos de los primeros intentos que incluyen las lógicas de 
tecnologías digitales a la hora de concebir nuestros movimientos 
en la ciudad, siendo un antecesor de las futuras prácticas de arte 
locativo, concepto que analizaremos más adelante. 
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11.2. Cartografía. 


En el anterior apartado hemos visto cómo se puede trazar toda 
una genealogía de prácticas que utilizan el caminar como 
herramienta para apropiarse, reconstruir e interpretar el espacio. 
Es una puesta en acto del territorio, que construye lo urbano 
y lo natural. En este apartado me gustaría analizar cómo el 
registro y documentación de estos ejercicios de deambulación, 
por medio de la creación de cartografías, pueden constituir una 
buena herramienta de empoderamiento, ya que suponen la 
representación de un práctica subjetiva de los espacios recorridos. 


En Contra en mapa (2008), Estrella de Diego trata de explicar 
cómo se suele “dar por hecha la objetividad del mapa sin tener en 
cuenta el trabajo de «traducción» que el trazado implica”, si bien 
“trazar un mapa conlleva, en primer lugar, el poder de hacerlo” 
(De Diego, 2008, p. 31). A la hora de leer un mapa, nunca 
estamos leyendo una representación neutra de un territorio. 
Esa representación siempre va a estar mediada por quien lo 
ha realizado. Como dice Diana Padrón Alonso en Prácticas 
cartográficas antagonistas en la Epoca Global, “ese mapa es, 
como el urbanismo, un diseño intencionado para el control 
los territorios” (2011, p. 23). Las prácticas basadas en el caminar, 
desde el surrealismo a las que realizaba Robert Smithson o Stalker/ 
ON, constituyen un ejercicio libre del urbanismo -o paisaje- 
que se apropia del mismo para reinterpretarlo. Por lo tanto, la 
representación subjetiva de estas prácticas de deambulación 
puede también constituir una transgresión del mapa entendido 
como forma de control del territorio. Para Estrella de Diego, 
transgredir el mapa equivale a revisar el mundo (2008). 


D 


De Diego comienza su libro comentando el Mapa del mundo 
en la época de los surrealistas, que se publicó el 1929 en la 
revista Varietés. “se trataba, parece obvio, de un mapa impreciso, 
lleno de errores: un mal mapa en el que nada estaba donde se 
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supone que debía estar, ni tenía el tamaño que debía tener” (De 
Diego, 2008, p. 13). Lo interesante de este mapa es que no 
pretendía ser el oficial, sino representar el mundo de una forma que 
sólo a los surrealistas importaba. “Se trataba de un dislocamiento 
territorial, una especie de détournement geográfico” (De Diego, 


2008, p. 17). 


En 1935 Joaquín Torres García realiza un dibujo de América 
del Sur invertido para ilustrar su artículo “La escuela del sur”. 
Según menciona Estrella de Diego, Torres García escribe: 


He dicho Escuela del Sur; porque en realidad, nuestro 
norte es el Sur. No debe haber norte, para nosotros, sino 
por oposición a nuestro Sur. Por eso ahora ponemos el 
mapa al revés, y entonces ya tenemos ¡justa idea de nuestra 
posición, y no como quieren en el resto del mundo. La 
punta de América, desde ahora, prolongándose, señala 
insistentemente el Sur, nuestro norte. (Citado en De Diego, 


2008, p. 17) 


En ambos mapas se representa el territorio desde puntos de vista 
alternativos a un discurso oficial, que se presenta como neutro, 
pero que obedece a diferentes implicaciones políticas e históricas. 
Más adelante, en su libro De Diego hace también referencia a los 
situacionistas, a Guy Debord y a su influencia por parte de Henri 
Lefebvre a partir de la asistencia de Debord al seminario que 
durante el curso 1957-1958 Lefebvre imparte en la universidad 
de Nanterre. 


Asociado al détourmnement los surrealistas desarrollan la 
deriva, que antes hemos definido. La Internacional Situacionista, 
además de esta práctica, realizó también una producción gráfica 
relacionada con la voluntad de cartografiar psicológicamente la 
ciudad. Un ejemplo de ello serían las guías psicogeográficas, 
que consistían en mapas compuestos por fragmentos de ciudades 
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que se relacionan de forma aleatoria, no por su funcionalidad, 
sino por su carácter emocional. Un ejemplo es el mapa llamado 
Naked City creado en 1957 por Guy Debord, compuesto a partir 
de fragmentos de un mapa de París recortados y pegados sobre 
un fondo blanco. Estos fragmentos, denominados unidades 
ambientales o distritos, configuraban una geografía aleatoria. 
Cada unidad ambiental se unía a otra por medio de flechas 
rojas que, con distintas longitudes, grosores y giros, indicaban 
la supuesta intensidad y dirección de los deseos de cruzar 
de una unidad a otra. Tal y como indica su nombre el mapa 
pretendía representar la ciudad desnuda, libre de ataduras 
ligadas a un uso utilitario y alienante. La cartografía se presenta 
como una guía para experimentar la ciudad por medio de esas 
unidades ambientales, obviando áreas que carecen de interés o 
atravesando necesariamente otras. La elaboración de este mapa 
y su relación con la deriva es un punto muy interesante dentro de 
la relación entre el caminar y la representación cartográfica. En 
ambos se advierte la intención de trasgredir la experiencia y la 
representación tradicional que tenemos de la ciudad. 


Si relacionamos el acto de caminar con la cartografía 
odemos hablar también de dos ejercicios posteriores a la l. S.: 
a propuesta This Way Brouwn, (1961) de Stanley Brouwn y | Went 
(1968-1979) de On Kawara. En This Way Brouwn -realizada a 
rincipios de los años sesenta en Amsterdam- Brouwn pide 
a algunos transeúntes que dibujen en una hoja el camino a 
seguir para llegar a otro punto de la ciudad. En esos dibujos los 
ranseúntes plasman una representación de la ciudad mediada 
or el uso que hacen de la misma. En esta línea de trabajo 
ambién se encuentra la propuesta de On Kawara. | Went, es un 
¡ieza compuesta por doce volúmenes que van de 1968 a 1979, 
en donde se pueden encontrar los mapas fotocopiados en los 
que el artista registra sus recorridos marcándolos con una 
ínea roja y la fecha en que realizó cada uno. Quedan, de esta 
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manera, como evocaciones de su experiencia como caminante, 
como explorador de las diferentes ciudades en que se realizaron 
los desplazamientos. 


La ejecución de estas piezas de Stanley Brown y On Karawa 
como exhibición de esos recorridos en forma de archivo es 
muy interesarte. Podríamos aventurarnos a decir que cuando 
Stanley Brouwn crea un archivo de rutas alternativas para un 
mismo destino, o cuando On Kawara archiva sus prácticas de 
deambulación, estaban introduciendo un antecedente muy 
significativo para hablar de la creación de cartografías realizadas 
por los ciudadanos. Es más, en este sentido tienen mucho que ver 
con la idea de wiki que es uno de los aspectos que estará implícito 
en las prácticas de cartografía digital colaborativa. Si nos situamos 
en el momento actual encontramos que diferentes paradigmas de 
la cultura digital ofrecen grandes posibilidades si son aplicados 
a la publicación o libre intercambio de la documentación de 
estas prácticas de deambulación. En estos momentos cualquiera 
pude editar su propia ruta en un mapa digital. No sólo eso, 
sino también podría compartirlo o intercambiarlo mediante la 
utilización de una plataforma de la denominada Web 2.0 o en 
una red de intercambio de archivos P2R 


11.3. Neocartografía. 


Cuando hablamos del conjunto de prácticas cartográficas 
asociadas a estos paradigmas de la cultura digital podemos 
hablar de neocartografía. La liberación de la API de Google 
Maps en el 2005, la utilización cada vez más cotidiana de las 
coordenadas del GPS y de aparatos de posicionamiento en 
teléfonos móviles, PDAs o navegadores, así como el auge de la 
Web 2.0 ha permitido que cualquier usuario de internet pueda 
editar, difundir y compartir información de manera colaborativa. 
Con la neocartografía esa libertad para publicar y compartir se 
amplía hacia el hecho cartográfico, lo cual nos coloca ante 
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nuevas perspectivas. En primer 


ugar es importante analizar 


cómo estas tecnologías inauguran una nueva relación con el 


territorio, pues permiten que cualqu 


producir mapas. Es decir, cualquie 
interpretar el territorio según sus p 


¡er persona pueda consumir y 
r persona tiene la posibilidad de 
ropios criterios de espacialidad 


y temporalidad o según sus compromisos con diferentes causas 


ligadas a un territorio dado. Esto 
del hecho cartográfico, tradicion 
que la utilizaba como herramien 
segundo lugar establece varios di 


de los datos publicados, pues estos 


pasan a engrosar bases de datos 


significa una democratización 
almente en manos del poder, 
a de control o estrategia. En 
lemas en torno a la privacidad 
según la plataforma utilizada- 
e corporaciones privadas. En 


tercer lugar es también interesante cómo estas herramientas han 


posibilitado cartografiar la totali 
representación del territorio se p 
territorio. Por último es también 
esta cartografía global se ofrece 

pero no es neutra en absoluto. Es 
mundo obedece mucl 
al control de los terri 


Dentro del mun 
nuevas prácticas que suelen englo 
locativo.3 Por otro lado, muchas 
crítico de estas tecno 
de los que habla Estrella de Die 
mapas para “revisar el mundo” de: 


as veces a intereses comercia 
orios y de los 


o del arte e: 


ogías. Se acercan, como los di 


ad del planeta, por lo que la 
uvede comparar con el propio 
necesario tener presente que 
e forma libre para ser editada, 
a representación completa del 
es y políticos, 


Cuerpos. 


stas perspectivas han abierto 
arse dentro de la etiqueta arte 
e estas prácticas hacen un uso 
erentes casos 
o, a la creación y edición de 
sde una perspectiva diferente a 


esa supuesta perspectiva Única y neutra que ofrecen la tradición 


cartográfica. De la misma manera 
la época surrealista, 
de estas propuestas 
por la cartografía 


cuenta cómo estas propuestas so: 


que en el Mapa del mundo en 


e 1929 o en las guías situacionistas, muchas 
pretenden desvelar aspectos invisibilizados 
radicional. Otros directamente tienen en 


n, precisamente, el culmen de 


esa tradición de representación mediada de los territorios y trabajan 
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en la apropiación y tergiversación de estas herramientas para, 
como escribe Lorenzo Sandoval en el catálogo de la exposición 
Alrededor es Imposible: “volver a buscar lo inesperado (o 
producirlo) en esas representaciones del mundo”* (2011, p.15). 


ll. Prácticas comtemporáneas de mapeado digital. 


Los proyectos que se comentarán a continuación intentan 
enfrentar estas nuevas perspectivas y generar un análisis sobre 
la utilización de estas nuevas tecnologías de geo-refenciación 
dentro de la creación contemporánea. He querido organizar 
estas propuestas en varios grupos para incidir en varios aspectos 
sobre los que me parece interesante hablar. 


En primer lugar se analizarán algunas propuestas que 
hablan de cómo nuestra experiencia hoy en día se da en un 
espacio híbrido entre lo físico y lo digital, entre lo real y la 
representación. En segundo lugar se comentarán una serie de 
piezas que afrontan el hecho cartográfico desde un punto de vista 
emergente. Prácticas que se centran en el registro y localización 
de la información o en los desplazamientos de ciertos grupos 
sobre un área específica, para visualizar aspectos concretos de 
esos mismos territorios. El tercer grupo de proyectos habla de 
propuestas que ponen directamente la cartografía al servicio de 
los ciudadanos para producir mapas de forma colectiva. Los dos 
últimos grupos de propuestas se centran en la tecnología digital: 
El primero de ellos habla de algunos proyectos que trabajan 
hackeando el código que construye estos mapas digitales, y el 
segundo se centra en prácticas destinadas a terminales móviles 
y en cómo estas propuestas relacionan contenidos directamente 
con lugares físicos y en tiempo real. 
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111.1. Intervenciones analógicas en la capa digital. 


Juan Martín Prada, en Prácticas artísticas e internet en la época de 
las redes sociales (2012), denomina como la “web geo-espacial” 
al conjunto de aplicaciones que permiten consultar datos geo- 
espaciales y gestionar información geo-etiquetada. Uno de los 
aspectos fundamentales que define este conjunto de aplicaciones 
es que han permitido construir una imagen-mapa, generada por 
millones de imágenes que “componen un tejido (que representa 
prácticamente la totalidad de la superficie del mundo)” (Martín 
Prada, 2012, p. 226). De alguna forma, esta “web geo-espacial” 
recuerda a ese mapa del que hablaba Borges en el relato “Del 
rigor en la ciencia” y que definía como aquel que “tenía el tamaño 
del imperio y coincidía puntualmente con él” (2003).* 


Este primer grupo de trabajos, aunque no se centran 
directamente en el desplazamiento, ponen en cuestión aspectos 
asociados a las aplicaciones de cartografía digital. Estas 
propuestas retoman la estética topográfica propia de épocas 
anteriores, como el Land Árt o las intervenciones site-specific, 
para intervenir esa imagen-mundo que comentábamos antes. 


Juan Martín Prada comenta en su libro proyectos como Dead 
pixel in Google Earth, que el artista holandés Helmut Smits realiza 
en 2008 generando una anomalía en el territorio con la intención 
de que sea registrado en Google Earth. Helmut desbrozó un 
cuadrado de 82 x 82 cms, que es el tamaño de un pixel en la 
imagen de la aplicación cuando el zoom está a una altitud de 
un kilometro. Supuestamente el satélite debería captar un punto 
negro en esa área, y por tanto crear un «pixel perdido» en Google 
Earth. Otro proyecto que también juega de forma irónica con 
la escala es Hase, proyecto que fue realizado en el 2005 por 
un grupo de artistas de Viena llamado Gelitin. Se trata de un 
conejo de heno con una longitud de 60 x Ó ms de altura. El 
conejo simula haber caído del cielo y haber muerto por el 
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impacto. De la misma forma que en Dead pixel in Google Earih 
la intervención se sitúa en el territorio, pero está diseñada para 
ser fotografiada por los satélites de Google. 


Figura 1. 
Aram Bartholl, Map, en la exposición Hello World! Kasseler Kunstverein 2013 
Imagen de Nils Klinger 


Para terminar de comentar este grupo de propuestas es 
obligatorio hablar del trabajo de Aram Bantholl. Este artista 
alemán centra sus prácticas en la relación entre el mundo real y los 
entornos digitales, Desde el 2006 y hasta el 2012 Bartholl viene 
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instalando su pieza Map en el centro geográfico de diferentes 
entornos urbanos. 


El artista coloca el típico marcador Google Maps elevando su 
escala a unos 600 x 350 x 35 cm. Este tamaño sería el que ese 
marcador tendría respecto al espacio real, si ampliamos el zoom 
de la aplicación al máximo. De esta manera Bariholl pretende 
cuestionar la relación existente entre el esa imagen-mapa de la 
que anteriormente hablábamos y el espacio físico de ciudad (ver 


Fig. 1). 


De esta manera, estas tres propuestas utilizan juegos de 
escala de forma sarcástica para hacer patente cómo, en las 
timas décadas, el espacio de nuestra experiencia cotidiana es 
el resultado de una hibridación entre lo físico y su representación 
por parte de las tecnologías de geo-localización. 


3 


11,2, Cartografias digitales emergentes. 


c 


n segundo grupo de prácticas dan por asumido la hibridación 
existente entre el propio territorio y su representación cartográfica, 
así como el hecho de que nuestra experiencia actual del espacio 
“real” será siempre una combinación entre el espacio físico y 
el de los datos. Estas propuestas pretenden aportar contenidos 
a esa “capa de datos” a partir de la documentación de los 
desplazamientos o mediante aportes narrativos, basados en la 
memoria y las experiencias personales, de los habitantes de esos 
mismos espacios físicos. De esta manera pretenden generar nuevas 
capas de datos vinculados a lugares específicos, generando 
cartografías alternativas y específicas de esos lugares. En primer 
lugar, y casi como enlace entre los proyectos anteriormente 
mencionados y aquellos que mencionaré en el siguiente apartado 
-y que trabajan exclusivamente con herramientas digitales- me 
gustaría mencionar dos propuestas de dos artistas localizados en 
España. Estas propuestas siguen sin hacer uso de las tecnologías 
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de geo-referenciación, pero sí que trabajan con la idea de 
generar cartografías alternativas por medio de la anotación de 
narrativas a lugares específicos. 


La primera de estas propuestas es el conjunto de proyectos 
que el colectivo Rotorrr [http://rotorrr.org/) realizó en el barrio 
barcelonés de Poble Nou entre el 2001 y el 2009. Durante 
ese periodo editaron una serie de mapas para explorar la zona 
justo en el momento en que el barrio se estaba trasformando 
debido a varios procesos de especulación. En el proyecto Safari 
co, que realizaron durante el año 2003, marcaron mediante 
unos carteles con forma de animales los lugares donde se 
producían esas trasformaciones. Posteriormente editaron una 
guía en papel que permitía visitar los lugares intervenidos. En 
el año 2004 desarrollaron otro proyecto llamado Planarie, 
en el que representaban el barrio en un mapa que mezclaba 
la representación cartográfica con la biológica, dibujando el 
espacio de Poble Nou como una especie desconocida en proceso 
de mutación y marcando cada una de las empresas implicadas 
en ese proceso de trasformación. 


Otro artista que ha trabajado generando cartografías críticas 
es Rogelio López Cuenca, que ha desarrollado varios proyectos en 
los que tomaba el rol de coordinador de procesos cartográficos 
colectivos. En IINN]IMEMORIAM,? que realizó en el año 2001 
para la ll Bienal Internacional de Lima, coordinó un grupo de 
personas compuesto por artistas y activistas. En un proceso de 
mapeo colectivo se marcaron puntos en el mapa de la ciudad 
de Lima para señalizar zonas de conflicto político, de mercado, 
cultural, racial o sexual. Este tipo de procesos permitieron 
desarrollar un plano on-line interactivo que finalmente constituyó 
un archivo de localizaciones y conflictos de la ciudad de Lima en 
las últimas décadas. El autor ha repetido esta estrategia en varios 
proyectos posteriores, como en El revés de la trama” (ver Fig. 2) 
que desarrolló en Mataró el año 2008 a partir del taller de mapeo 
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colectivo llamado Now/Here. El objetivo del taller era la creación 
de una geografía “otra” de la ciudad de Mataró. Para ello se 
organizaron unos itinerarios que exploraron la ciudad. Como 
resultado del taller se elaboró también un plano interactivo que 
pretendía visualizar la cotidianeidad de la ciudad, recuperando 
historias locales y relacionando estas con procesos globales; 
como la crisis del capitalismo industrial o la globalización de los 
mercados. La trama resultante de estas derivas conformaba un 
gran tejido que recupera la memoria de la industria textil, que 
durante muchos años fue motor de crecimiento de la ciudad. 


El último proyecto que comentaremos de este autores el Mappa 
di Romaf que realizó en el año 2007 coordinando también un 
grupo de personas vinculadas a distintos ámbitos disciplinares. El 
roceso de trabajo consistió en realizar un análisis de un periodo 
concreto de la historia de la ciudad llamado “los años de plomo”, 
eriodo que se extiende desde los años sesenta a 1978. Durante 
estos años se produjeron una serie de movilizaciones sociales 
que llegaron a desestabilizar el país. El interés primordial del 
royecto fue revisar y cartografiar un periodo que las narrativas 
egemónicas de la ciudad de Roma han silenciado en la 
actualidad a favor de aquellas vinculadas al turismo cultural. De 
a misma forma que en los anteriores proyectos, se elaboró un 
lano interactivo que documentó todo el proceso. 


Aunque los proyectos de Rotorrr estén diseñados en papel y 
os de López Cuenca utilizando tecnologías digitales muy básicas, 
sí debemos tener en cuenta que heredan, de alguna manera, las 
estrategias que mencionaba Estrella de Diego. Estos ejercicios 
cartográficos no pretender ser una representación oficial y neutra 
de un territorio, sino mostrar una realidad que afecta al propio 
territorio representado y que no tendría cabida en un plano 
oficial. Como describe Nicolas Borriaud en “Topocrítica. El arte 
contemporáneo y la investigación geográfica” (2008), estas 
prácticas de arte “topocrítico” intentan resignificar el ejercicio 


Antonio R. Montesinos 


revés de latr X 


€ 3 (€ |] www.mapademataro.net/espanol/mapademataro_espanol.html 


$ M ATARO El revés de la trama | The other side o 


Figura 2. 
Rogelio López Cuenca, El revés de la hama, 2008. 
Captura de pantalla de la web. 
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geográfico, aportando singularidad a un planeta en vías de 
uniformización: 


Aquí están algunos de los temas mayores del arte actual, 
atravesado por la obsesión de describir el planeta y de 
utilizar sus espacios, con la ayuda de investigaciones, 
puestas en escena y discursos. (Bourriaud, 2008, p.17) 


Para continuar se comentará una serie de propuestas que sí 
comienzan a utilizar tecnologías digitales, pero que se sitúan justo 
en el periodo anterior al año 2005, año en el que se liberó el 
API de Google Maps. Estas propuestas utilizaban las tecnologías 
como la captura de rutas GPS, la interactividad o el concepto de 
archivo compartido (o WiKi). Podemos considerar este conjunto 
de propuestas como un precedente de aquellas que surgirán 
después del 2005, y que se basan en la utilización del API de 
Google Maps. 


Un ejemplo de la utilización de estas tecnologías la podemos 
encontrar en Amsterdam Real Time” de Esther Polak y The Waag 
Society (2002), que proponían visualizar los mapas cotidianos de 
cada habitante de la ciudad de Amsterdam por medio del estudio 
de sus desplazamientos. En primer lugar se invitó a un grupo de 
residentes de la ciudad de Amsterdam a llevar durante dos meses 
una unidad GPS con ellos. Los registros individuales generados 
se recopilaban en un mapa colectivo basado en las trayectorias 
que los participantes en el proyecto desarrollaban por la ciudad 
(ver Fig.3). De esta manera se representaba la ciudad solamente 
por el movimiento de la gente. La ciudad podía leerse a través 
del crecimiento de las líneas, la densidad y la frecuencia, con lo 
que se indicaba la preferencia por algunas partes de la ciudad y 
la indiferencia por otras. 


Otro proyecto similar fue Cabspotting, que dirigió Scott Snibbe 
en el año 2006 y que desarrolló Stamen Desing (http://stamen. 
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com/work/cabspotting/). El proyecto consistió en un registro de 
los desplazamientos que tenían los taxis en la zona metropolitana 
de la Bahía de San Francisco. Mediante la eliminación de la 
trama urbana y la Única representación de las trayectorias de los 
taxis se revelaban directamente los ritmos diarios de la ciudad. 


El proyecto fina 


mente invitó a artistas e investigadores para qu 
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buen ejemplo sería el proyecto Lowlands,'? que el artista indio 
Vaibhav Bhawsar desarrolló durante el año 2004 en Yelahanke, 
el suburbio de Bangalore donde residía. Bhawsar pretendía 
localizar y evaluar la presencia de las denominadas “tierras 
e baja intensidad” o Lowlands, que definía como pequeños 
rincones y grietas que están subexpuestos, sin explorar o que son 
esconocidos [Bhawsar, s.f.). Los define como microterritorios 
y microactividades que incorporan características y relaciones 
ve normalmente la cartografía tradicional no suele representar, 
reflejando los estados afectivos, culturales, económicos y 
políticos de sus habitantes. De esta manera el autor tomaba el 
papel de “dispositivo de sondeo” y durante las diferentes derivas 
realizadas escuchaba a sus habitantes, se introducía en las 
iversas agrupaciones vecinales, acompañaba a los carteros o 
a los daddi walas (recicladores) para intentar entender de forma 
iferente el territorio. 


Un proyecto que también documenta los desplazamientos 
e los miembros de una comunidad es el Milk'? que realizó la 
artista letona Leva Auzina en colaboración con la artista antes 
mencionada Esther Polak. El proyecto se desarrolló durante el año 
2003 y 2004, rastreando, mediante la utilización de tecnología 
GPS, la producción y la distribución de un tipo del queso de la 
zona. El resultado de esta documentación se mostraba como un 
plano interactivo en la web del proyecto y también en formato 

a 
a 


de instalación. Las trayectorias que se mostraban hilaban un 
serie de narrativas cuyo nexo común era la producción, ven 
y consumo del queso, pero que también mostraban la historias 
de las diferentes personas ligadas a estos procesos, generando 
una cartografía que vinculaba a esta comunidad con su propio 
territorio. 


La última propuesta que mencionaré es quizás una de las más 
conocidas. Se trata de Yellow Arrow," proyecto que desarrolló 
Counsts Media, Inc. y que comenzó en el año 2004 en el Lower 
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East Side de Manhattan, extendiéndose después a nivel mundial. 
El proyecto aún no funcionaba con tecnologías relacionadas con 
el API de Google, sólo de forma testimonial en su representación 
en el mapa de Google, pero podríamos considerar este proyecto 
como un precursor directo de otros que sí utilizan tecnologías 
geo-espaciales, pues eran los propios usuarios los que podrían 
crear anotaciones localizadas y rutas asociadas a sus propias 
narrativas. La Única condición para realizar una ruta era tener 
un móvil y estar registrados en la web del proyecto. Una vez 
registrados, los participantes podían descargar e imprimir las 
flechas adhesivas amarillas, para después pegarlas en los lugares 
de la ciudad que desee destacar (House, s.f.). 


Cada una de las flechas tenía un Único código de números 
impreso, por lo que, una vez ubicada la flecha, el usuario debía 
tomar una fotografía y enviarla a la web. La flecha aparecía 
publicada entonces en el perfil del participante y en el mapa de 
la zona. De esta manera, cuando un transeúnte se encontraba 
con una flecha amarilla y quería conocer el testimonio dejado, 
enviaba un SMS con el código de flecha, y de inmediato recibirá 
el mensaje dejado por el autor (House, s.f.). 


111.3. Mapas colaborativos. 


Yellow Arrow es el enlace perfecto a otro tipo de propuestas 
que, precisamente, se basan en ese libre acceso a la anotación 
cartográfica. Estas propuestas se fundamentan en la edición 
colectiva de mapas basados en Google Maps o OpenSitreeiMaps. 
Son una muestra de cómo una comunidad puede hacer uso de 
estas tecnologías para hablar de su propia experiencia, o para 
anotar algún testimonio que quieren reivindicar. 


Google Maps se anunció por primera vez en febrero del 
2005. En junio del 2005 se lanzó en API, lo cual permitió la 
posibilidad de trabajar a los desarrolladores con casi la totalidad 
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de la interfaz original. Paralelamente, en julio del 2004 se funda 
OpenStreetMaps, que pasó a constituirse como fundación sin 
ánimo de lucro en el 2006. Es a partir de este periodo cuando 
comienzan a proliferar aplicaciones que utilizan estas tecnologías 
de geo-referenciación. De la misma manera, dentro del campo 
del arte, comienzan a surgir multitud de proyectos que utilizaban 
estas tecnologías para desarrollar propuestas que utilizaban la 
actividad cartográfica desde una postura emergente. Propuestas 
que pretendían poner estas tecnologías al servicio de individuos y 
colectivos para que realizaran cartografías alternativas, abiertas, 
subjetivas o colaborativas. Muchas de estas propuestas están 


vinculadas a procesos de mapeo y adop 
en la deriva situacionista para explorar el 


Juan Martín Prada: “En la mayor parte d 


“arte locativo” es determinante el concep 
pudiéndose caracterizar todo este conjunto 


an práctica basadas 
terreno. Como dice 
e las propuestas de 
o de movilidad [...) 
de creaciones como 


integrantes de una nueva estética del desplazamiento y de la 


circulación” (Martín Prada, 2012, p. 216). 


Esas propuestas permitieron generar ca 
generalmente basadas en desplazamien 
los participantes en cartógrafos. Por ejemplo, propuestas como 
Yellow Arrow utilizan estas tecnologías para generar mapas 
personalizados y colaborativos, muchas veces basados en 
experiencias personales. 


ografías interactivas, 
os, para convertir a 


Una de las corrientes que se han venido dando, a partir del 
uso de de estas tecnologías, han sido los procesos colectivos de 
mapeado. Propuestas que ponen al servicio de una comunidad 
determinada herramientas de mapeo para que estos colectivos 
puedan reivindicar un espacio, hablar de su memoria o de 
las experiencias que lo constituyen. Para ello estos proyectos 
aumentan el espacio con geo-etiquetas que lo vinculan a 
información adicional que pretende modificar nuestra concepción 
del entorno. 
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Uno de los proyectos más conocidos es Urban Tapesiries'* 
desarrollado por el colectivo Proboscis en Londres el año 2002. 
Se trata de un proyecto de investigación y una plataforma de 
software experimental para crear mapas y compartir contenidos 
(ver Fig. 4). Urban Tapestries experimentó con cómo la gente podía 
“atribuirse” distintas partes del entorno urbano a su alrededor. 


Dentro de este tipo de propuestas podemos mencionar 
proyectos como Cartografiando el territorio de Málaga.!* Un 


Figura 4. 
Proboscís, Urbon Tapestries, 2002. Captura de pantalla. 
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proceso cartográfico participativo surgido gracias al workshops 
llamado Lo que los mapas no cuentan, que tuvo lugar el 2010 en 
la UNIA. El material generado a partir de las reuniones, derivas 
urbanas, documentación visual y entrevistas, se recogieron en una 
cartografía creada a través Meipi, una herramienta desarrollada 
por un colectivo' que permite aportar información a un mapa 
para poner datos en común en torno a una localización geográfica 
o un tema en concreto. 


Otro proyecto de mapeo colaborativo es el que realizó 
Escoitar entre 2006 y 2016 (ver Fig. 5). Escoitar fue un colectivo 
de artistas y activistas sonoros formado por antropólogos, 
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Figura 5. 
Mapa online, Escoítar, 2007 
Captura de pantalla 
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musicólogos, ingenieros y artistas multimedia. Su objetivo 
principal se basaba en la promoción del fenómeno sonoro 
ligado a la escucha activa, la participación de los oyentes en la 
configuración del patrimonio sonoro y a la contextualización de 
los sonidos ambientales [(Escoitar, s.f.). Su sitio web!” permitía, 
no sólo acceder a esas “postales sonoras” geo-localizadas, sino 
también que cualquier persona pudiese agregar y geo-localizar 
nuevos registros sonoros. De esta manera pretendían reivindicar 
el sonido como patrimonio inmaterial y, como describían en su 
página web: “Percibir, comprender y concebir nuestra identidad 
sonora, la de nuestros lugares” (Escoitar, s.f.]. El colectivo centraba 
su actividad en Galicia, pero realizó mapeos en múltiples lugares 
como Madrid, con la propuesta MadridSoundscape, en el 2008, 


Otro ejemplo de cómo pueden utilizarse estas tecnologías de 
mapeado digital, o neocartografía, es el proyecto de cartografía 
colaborativa Map Kibera,! lanzado en 2009 y desarrollado en 
Kibera, un suburbio de Nairobi (Kenia) (ver Fig. 6). El proyecto se 
proponía reunir a jóvenes de Kibera, uno de los mayores barrios 
de chabolas de Africa, para que utilizaran la plataforma web y 
aprendiesen técnicas de mapeado basadas en OpenStreeiMap. 
El objetivo del proyecto era empoderar a los ciudadanos de 
Kibera para que utilizaran recursos tecnológicos de la plataforma 
OpenStreeiMap y que participaran en la construcción de mapas 
de su región. Literalmente los participantes en el proyecto 
recorrieron las calles de Kibera para después diseñar mapas 
y localizar puestos de salud, escuelas e incluso recorridos 
seguros para atravesar el asentamiento. Esto permitió que en 
la actualidad, Kibera esté completamente cartografiada en la 
plataforma OpenStreeiMap, pero no en Google Maps. Por otro 
lado se generó una web pensada como plataforma de periodismo 
ciudadano, que permitía a los propios habitantes de Kibera 
contar sus propias historias y facilitaba el proceso de diálogo con 
los gobiernos. 
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Figura 6. 
Captura de pantalla del área de Kibera (Nairobi) en OpenSireeiMaps y Google Maps. 


Si bien el proyecto Map Kibera no se desarrolla dentro 
del campo del arte, encontramos propuestas muy parecidas 
impulsadas desde este ámbito. Un ejemplo de ello es la serie de 
proyectos que Antoni Abad ha llevado a cabo desde el año 2004 
bajo el nombre Megafone.org,!” en los que han participado 
colectivos de inmigrantes, refugiados, trabajadoras sexuales, 
taxistas o colectivos de gitanos. Los participantes, mediante 
teléfonos móviles con GPS, registran y publican directamente en 
la web del proyecto, generando un nuevo canal de comunicación. 
Una de las experiencias más relacionadas con la movilidad 
puede ser canal"ACCESSIBLE, en la que personas con movilidad 
reducida fotografiaban los obstáculos que se encontraban en 
sus recorridos cotidianos. El proyecto se desarrolló en ciudades 
como Barcelona, Montreal o Ginebra. Los participantes pudieron 
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generar una cartografía de la inaccesibilidad de sus respectivas 
ciudades. 


Las propuestas descritas están claramente vinculadas al arte 
público. Pretenden ofrecer las tecnologías de geo-rreferenciación 
a distintas comunidades para que estas puedan configurar 
sus propios territorios aportando información o directamente 
diseñando los mapas. Se establece, de esta forma, una conexión 
entre lo espacial y lo social. 


111,4, Desplazamientos virtuales. 


En este cuarto grupo veremos cómo algunos artistas proponen 
trabajar directamente con el código que construye estos 
mapas digitales. Algunas propuestas pretenden hacer visible 
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el funcionamiento de estas tecnologías. Otras trabajan a partir 
de la dislocación de esas cartografías digitales, modificando 
el código que las genera para tergiversarlas y mostrarnos una 
visión alterada la realidad que representan. Ambas opciones son 
importantes, ya que estos mapas digitales son los que hoy en día 
marcan el estándar sobre nuestra percepción del mundo. 


Dentro de este grupo podríamos destacar el proyecto Insulares, 
islanders / FluBgeist 3,0 del Gregory Chatonsky. El término da 
título a una serie de obras que el artista realiza durante el año 
2007, en las que explora la creación de ficciones a partir de los 


Figura 7. 
Jodiorg. Vista de lo pleza Gea Goo (info parló en el ¡MAL (Bruselas), 2008. 


Imagen de Marc Wathieu. 
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datos que extrae en tiempo real de la Red. Chatonsky utiliza el API 
de varios sitios web (Google Earth, My website statistics, GPS KML 
conversion) para crear una aplicación que funciona en tiempo 
real cuando el espectador la visualiza. De esta manera podemos 
ver una interfaz basada en Google Earih que genera una especie 
de “deriva inversa”, visitando la ubicación física de cada uno de 
los visitantes que ha accedido a la propia aplicación web. Este 
desplazamiento va saltando de una ciudad a otra e indicando 
cuantas personas se han conectado desde cada lugar. 


Una línea parecida es la que sigue Jodi con propuestas como 
GeoGo,” que comenzó a desarrollar a partir del año 2008. Jodi, 
o jodi.org, es un dúo de artistas formado por Joan Heemskerk, de 
Holanda, y Dirk Paesmans, de Bélgica. En GeoGoo el colectiv 
rabaja a partir de Google Maps y Google Earth intervinien 
directamente estas plataformas. Para ello plantean diferentes 
animaciones hackeando el código de las plataformas. El proyecto 
relendía en su origen ser una intervención virtual en el Parc 
Royal de Bruselas (Warande Park). Los caminos de este parque 
dibujan un círculo y un triángulo. Jodi interpreta estos símbolos 
como un signo oculto, tal vez masónico. Esta situación les sirve 
de pretexto para conectar esta larga tradición de trazado de 
ormas geométricas sobre el territorio con las nuevas geometrías 
que se pueden dibujar en Google Maps y Google Earth. De esta 
manera GeoGoo consiste en una colección de reinterpretaciones 
que llevan al extremo estas aplicaciones, llegando a subvertir 
su propia utilidad como herramienta de representación. La web 
presenta un triple menú desplegable en su parte superior. La 
primera pestaña se llama Geo y permite explorar varios ejercicios 
donde unas líneas rojas atraviesan el mapa de forma horizontal y 
vertical. En la segunda pestaña, llamada Goo se utilizan símbolos 
realizados con varios de los marcadores de Google Maps. Estos 
marcadores dibujan formas geométricas en diferentes puntos 
de la Tierra y de la Luna. La última pestaña presenta ejercicios 
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realizados con Google Earth y Google Street View, desarrollando 
propuestas como GG/Paris o GG/Madrid, que recrean un 
viaje automatizado por cada una de las ciudades a través de 
Google Earth, recorriendo toda la ciudad a través de sus plazas 
y rotondas. 


111.5. Arte locativo con teléfonos inteligentes. 


En los últimos años el desarrollo de tecnologías móviles se ha 
acelerado muchísimo. Se ha masificado el uso de teléfonos 
inteligentes, se han ampliado las redes inalámbricas, así como 
la cobertura 3G y 46. Esta situación está motivando que se 
desarrollen proyectos de arte locativo vinculados directamente 
a teléfonos móviles inteligentes. Están surgiendo numerosas 
propuestas que se distribuyen como Apps. Estas propuestas hacen 
uso de estas tecnologías de geo-anotación y geo -posicionamiento 
para vincular la información digital con el espacio físico. Permiten 
también relacionar contenidos -de texto, imágenes, audio, etc.- 
con lugares físicos en el mismo momento en el que experimentan 
esos lugares. 


Este tipo de propuestas ya no se proponen extender el plano 
añadiendo capas de información, sino que van un paso más allá 
expandiendo el propio espacio físico. La capa de información se 
aplica directamente a los espacios reales y en tiempo real. En 
este tipo de tecnologías podemos decir que el mapa realmente 
adquiere la escala 1:1, lo cual permite a la aplicación geo- 
localizar contenidos que serán lanzados justo en el momento que 
pasemos por cierto puntos físicos de un entorno urbano o natural. 


Dentro de este tipo de propuestas podemos destacar el trabajo 
de Clara Boj y Diego Díaz. En sus últimos proyectos exploran el 
caminar, la narrativa no lineal, los dispositivos de geo-localización 
y otros recursos de los medios locativos para crear narrativas 
que combinan capas de información física y digital. En su texto 
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“Ciudad, narrativa y medios locativos. Aproximación a una teoría 
de los géneros en la narrativa espacial a partir del análisis de 
cuatro propuestas” (2013) comentan algunas obras que utilizan 
estas tecnologías para crear narrativa espaciales. Dentro de 
estas propuestas mencionan el trabajo del colectivo Blast Theory, 
que plantean proyectos como Fixing Point, un paseo sonoro en 
una zona boscosa en el que se traza una historia contextualizada 
en el conflicto del Norte de Irlanda. Otra propuesta de este 
colectivo sería 1 hide you, un juego urbano locativo en el que 
los participantes tienen como objetivo filmar a los otros jugadores 
y a la vez evitar ser filmados. En el artículo mencionan como 
este tipo de propuestas tiene un antecedente en las piezas de 
Janet Cardiff, que utilizaba una tecnología similar a las audio- 
guías de los museos para generar ficciones sonoras que guiaban 
deambulaciones en espacios abiertos. 


mpregnado de la tradición sonora de Janet Cardiff se 
encuentra Senda Sonora, un paseo sonoro geo-localizado 
y concebido como un conjunto de composiciones de paisajes 
sonoros creados por Juanjo Palacios y Edu Comelles en el año 
2011. La propuesta consiste en una composición creada para ser 
escuchada utilizando auriculares y paseando por la senda de las 
piscinas en San Antolín de Ibias (Asturias). 


Propuestas como Senda Sonora están basadas en la utilización 


de los teléfonos móviles inteligentes, considerando que su uso 
se ha masificado. Esto permite extender muchísimo el tipo de 
propuestas, de manera que podemos encontrar aplicaciones 
como Serendipito1,?* que combina las direcciones generadas por 
el API de Google Maps con las instrucciones para la acción y el 
movimiento inspirado por Fluxus, Vito Acconci o Yoko Ono. De 
esta manera el usuario puede introducir un origen y un destino 
y la aplicación asigna una ruta entre los dos. Á medida que el 
usuario realiza su ruta, la aplicación sugiere posibles acciones 
que éste puede ir ejecutando. 
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Finalmente es interesante mencionar cómo Clara Boj y Diego 
Díaz están utilizando estas tecnologías para desarrollar proyectos 
como Las calles habladas, que desarrollaron en el 2013. Este 
proyecto propone al usuario una ruta aleatoria y genera un audio 
que se construye en tiempo real utilizando extractos de textos 
encontrados en la red que hacen referencia a los lugares por 
los que el usuario camina. En otras propuestas, como Previsión 
de olas y viento frío? o Guía sonora de Ciudad Vella?” proponen 
relatos ubicados en barrios de la ciudad de Valencia que en ese 
momento se encontraban inmersos en procesos de gentrificación. 
Ambas propuestas construyen narrativas que se van activando a 
medida que caminamos por las calles del Cabañal y de Ciudad 
Vella, respectivamente. Estas propuestas pretendían reivindicar 
y poner en valor lugares escondidos y micro-historias que se 
esarrollaban en estos barrios, generando relatos a partir de la 
colaboración con los habitantes de esos mismos contextos. Es 
muy interesante cómo, mediante la utilización de la narrativa 
asociada a lo geográfico, ponen en relación el conflicto entre 
os tipos de tramas. Por un lado el conflicto basado en tramas 
narrativas: cómo el discurso oficial de la ciudad pretende imponer 
un discurso basado en el turismo o la especulación sobre el tipo 
e narraciones emergentes, basadas en la vida cotidiana de los 
vecinos. Por otro lado el conflicto basado en la trama urbanística, 
ve enfrenta los procesos de urbanización especulativa que 
viere imponer la autoridad sobre la trama ya existente. Esto 
último es muy remarcable en el caso del Cabañal, ya que existía 
un conflicio en el momento de la realización del proyecto que 
pretendía intervenir sobre el propio trazado de las calles. 
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IV. Conclusiones. 


Todas las propuestas comentadas ponen en relación las prácticas 
de deambulación, las nuevas tecnologías de cartografía 
digital y la creación de narrativas. La conexión entre estos tres 
elementos difiere según la propuesta, pero en todas hay una 
intención de superar, ampliar o trasgredir la manera en la que 
practicamos y representamos el territorio o las historias que 
estas representaciones cuentan. Debemos de tener presente que 
el ejercicio de la cartografía en la actualidad está fuertemente 
influenciado por la llamada “web geo-espacial”. Alguna de 
las propuestas comentadas enfatiza cómo nuestra experiencia 
cotidiana se desarrolla entre el espacio físico y el de los datos, 
entre el propio territorio y su representación cartográfica. Otras, 
como Dead pixel in Google Earth o Map intentan hacer visible esta 
situación aportando estéticas digitales al espacio real. Propuestas 
como Insulaires, islanders / FluBgeist 3 inciden en cómo estas 
tecnologías digitales se relacionan con emplazamientos físicos, 
desplazando esa representación virtual del territorio vinculándolo 
a coordenadas físicas reales. 


Otras propuestas asumen esta situación de hibridación entre 
lo físico y la capa de datos. Lowlands, Milk o las propuestas de 
Rogelio López Cuenca, hacen uso de los desplazamientos para la 
exploración del territorio, recolectando información para después 
aportar documentación a esa capa de datos. De esta forma ponen 
en valor discursos que la cartografía oficial no suele atender. 


Proyectos como Amsterdam Real Time o Cabspotting hacen uso 
de las tecnologías GPS para visualizar cómo los desplazamientos 
constituyen realmente una “puesta en acto” de la ciudad. 


Otros proyectos utilizan el carácter de wiki de estas herramientas 
digitales de cartografía para ponerlas al servicio de diferentes 
comunidades. Estas comunidades generan mapas “emergentes”, 
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ve invierten el rol clásico de la cartografía como ejercicio de 
control sobre el territorio. En proyectos como Yellow Arrow o 
Cartografiando el territorio de Málaga son los propios usuarios 
e un entrono urbano los que realizan la cartografía, utilizando 
también la exploración urbana para generar nuevas narrativas 
ve después asocian a lugares o desplazamientos. En Map Kibera 
incluso colaboran con la cartografía del trazado de las calles 
generando un mapa que realmente responde a las necesidades 
e la comunidad. Estos proyectos constituyen un claro ejercicio 
e empoderamiento sobre el uso del territorio por parte de esas 
comunidades. Otro buen ejemplo de ello es ¡See mediante el 
ve se generan nuevas propuestas de desplazamientos que 
responden a una situación de coerción impuesta por medio de la 
videovigilancia. 


El último grupo de proyectos, vinculados a los terminales 
móviles, asumen como esa “web geo-espacial” ha alcanzado 
una escala similar a la del territorio que representa. De esta forma 
no pretende ampliar la cartografía con datos, sino que hace uso 
de ella para ampliar nuestro espacio cotidiano con contenidos 
audiovisuales. Estos contenidos se lanzan directamente al contexto 
físico, generando un tipo de narrativa que debe ser practicada 
por medio de nuestros desplazamientos. 


Finalmente podemos concluir que todas estas diferentes 
relaciones entre la movilidad, la cartografía digital y la narrativa 
permiten poner en cuestión los modelos de representación de 
nuestro espacio cotidiano, y nuestra propia experiencia cotidiana. 
Estas propuestas pretenden tomar partido y generar nuevas 
percepciones del territorio basadas en: la autorrepresentación, 
en la documentación de realidades ocultas o en la subjetividad. 
Estas nuevas representaciones generan a su vez nuevas formas 
de percibir nuestra cotidianeidad y, por lo tanto, nuevas formas 
de habitarla. 
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NOTAS 


1 Definición literal recogida en Sindominio (s.1): “Estudio de los efectos precisos del 
medio geográfico, ordenado conscientemente o no, al actuar directamente sobre el 
comportamiento afectivo de los individuos” 


2 Este artículo fue publicado en diciembre de 1967 en la revista Artforum y posteriormente 
adquirió el formato de libro, cambiando su título por el de A Tour of the Monuments of 
Passaic, New Yersey (1967), así como de exposición 


3 Gemma San Cornelio define el término en la introducción del número 8 de la revista 
Artnodes: “Con el término medios locativos (locative media) nos referimos de forma 
general a las tecnologías de la comunicación que implican localización o, lo que es lo 
mismo, que proporcionan un vinculo o información relativa a un lugar concreto mediante 
dispositivos de tipo GPS, teléfonos móviles, PDA, así como ordenadores portátiles o redes 
inalámbricas” (2008, p.1) 


4 En año 2011 Lorenzo Sandoval comisaría dentro del programa Inéditos la exposición 
Alrededor es imposible (Una exploración de lo inesperado por los sistemas cartográficos 
de Google). Esta exposición pretendía poner en cuestión la presunta neutralidad de las 
producciones cartográficas basadas en Google. 


5 “Del rigor en la ciencia” está contenido en la sección Museo, en El hacedor (1960). 
El poema se puede escuchar, en la propia voz de Borges, en este enlace: htp://www. 
youtube.com/watch?v=2wDA3GmewJU 


6 Para ver el plano digital consultar la web de LIMA ([NNIMEMORIAM: http:/Awvww. 
lopezcuenca.com/lima/index2. html 


7. Para ver el plano digital consultar la web de Mataró - El revés de la trama: http://www. 
mapademataro.net/espanol/mapademataro_espanol,html 


9. Para ver el plano digital consultar la web de Mapo dí Roma hHp://wewmappadiroma.it 


9 Se puede consultar los diferentes mapas generados en la web de proyecto: http:// 
realtime.waag.org/ 


10 Para ver un resumen del proyecto acceder a hHps://vimeo.com/6163268 
11 Ver en htp://recombine.net/projects/lowlands.htenl 


12 Para profundizar en el proyecto se recomienda acceder a su web oficial http:// 
milkproject.net/index.html 


13 Se puede acceder a una galería de imágenes del proyecto en https://wwwfickr.com/ 
people/yellowarrov/ 


14. Para más información sobre el proyecto acceder a htp://urbantapestries net/weblog/ 
15 Se puede consultar los diferentes mapas generados en la web de proyecto: http:// 
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meipi.org/loquemalaganocuenta.map.php 


16 El colectivo que desarrolló Meipi estuvo formado por Alfonso Sánchez Uzábal, 
Doménico di Siena, Francesco Cingolani, Jorge y Guillermo Alvaro del Rey y Pablo Rey 
htp://meipi.org/ 


17 Escoitar es un trabajo on-line: http://uww.escoltar.org/ 
18 Todo el proyecto está documentado en la web del proyecto: htp://mapkibera.org/ 
19 Se puede consultar toda la información generada en la web de megafone.net: hitp:// megafone.ne 


20 Se puede ver un vídeo de la animación en el siguiente enlace: http://chatonsky.net/ 
works/insulaires/ 


21 GeoGoo es un trabajo on-line. Se puede acceder mediante este enlace: http:// 
geogoo.net/ 


22 Aunque mencionan diferentes términos para referirse a estas propuestas, como 
location based storytelling, walking cinema o narrativas terrestres. 


23 Ver obra en https://laescuchaatentaediciones.bandcamp.com/album/senda-sonora 
24 La app se puede descargar en el siguiente enlace: http://serendipitor.net 


25 la piezo consiste en Una app para instalar en el móvil. Se puede descargar en el 
siguiente enlace: htp://lalalab.org/los-calles-habladas/ 


26 la piezo consiste en Una app para instalar en el móvil. Se puede descargar en el 
siguiente enlace: htp://lalalab.org/previsión-de-olas-y-viento-frio/ 


27 la piezo consiste en Una app para instalar en el móvil. Se puede descargar en el 
siguiente enlace: htp://lalalab.org/guia-sonora-ciudad-vella 
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l. Introducción. 


En el contexto académico que nos proporciona el Máster de Gestión 
y Producción artística de la Universidad de Murcia —y en particular la 
asignatura Estéticas Migratorias en el Ate Contemporáneo impartida 
por la Dra. Aurora Alcaide Ramírez- en el curso 2012/2013 tuvo 
lugar una conferencia homónima a este artículo. Á lo largo de dicha 
charla se intentaron vincular dos tipos distintos de desplazamientos, 
el físico y el virtual, con el fin de estudiar cómo el arte ha abordado 
los recorridos virtuales como estrategia procesual o tema de reflexión 
en su praxis. Con tales objetivos, se comenzó el hilo discursivo de 
la conferencia con una breve introducción acerca de los orígenes 
del hipertexto y la Red. Una vez establecido el contexto mediático, 
se expusieron, en un trabajo de asociación de conceptos, las 
características fundamentales tanto de los paseos físicos como de los 
desplazamientos online, haciendo un especial hincapié en la función 
que desarrolla el cuerpo en ambas prácticas. Finalmente, tras una 
imprescindible vinculación de estas nociones con la producción 
artística, nos centramos en cómo la práctica del Net.art ha estado 
explotando las posibilidades de la arquitectura hipertextual tanto 
antes como después de la aparición de la Web 2.0, ejemplificando, 
todo ello, a través de obras paradigmáticas. 


ll. Nuevas estructuras informacionales. Los origenes del 
hipertexto. 


Con el fin de comprender las formas de actuación y las posibilidades 
del hipertexto, nos pareció fundamental hacer un breve repaso 
histórico sobre el nacimiento de este concepto. Tratándose de un 
apartado histórico que podría resultar denso para los alumnos, 
se resolvió esbozar los hechos de forma superficial. No obstante, 
aprovecharemos esta publicación para desarrollar dichos 
acontecimientos con una mayor profundidad. 
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Tras la Segunda Guerra Mundial aparecieron en el ámbito 
social nuevas necesidades de entretenimiento, consumo y 
comunicación que fueron, en primera instancia, satisfechas por 
el cine, la radio y la televisión. Estos medios de comunicación de 
masas, en tanto que vehículos de transmisión cultural, facilitaron 
el acceso a la información a un mayor número de personas, Á 
su vez, actuando de modo bidireccional, propiciaron un estallido 
de deseo generalizado entre los consumidores por participar 
activamente en estas formas de comunicación abierta (Castells, 
2001, p. 16). La aparición de Internet, herramienta eficaz para 
facilitar el cumplimiento de ese deseo de participación y transmisión 
de información, constituyó un hito de primera magnitud. 


Enel contexto político-militardela Guerra Fría, el enfrentamiento 
ideológico entre los Estados Unidos y la Unión Soviética dio 
lugar a una carrera armamentística que conllevaba una pugna 
por la superioridad tecnológica e informativa. Coincidiendo 
con las primeras etapas de este pulso, Vannevar Bush, científico 
estadounidense, publicó en julio de 1945 un artículo en el 
que describía una máquina automática capaz de almacenar 
documentos de naturalezas dispares y de fácil acceso para el 
usuario (Bush, 1945). Este prototipo de ordenador llamado Memex 
odía, además, organizar los documentos según las búsquedas 
realizadas por el consultor, relacionando automáticamente 
arecidos entre estas [temática, cronológica, etc.) y generando 
nuevas estructuras organizativas con cada consulta. Veinte años 
más tarde, Ted Nelson, sociólogo norteamericano, acuñó por 
rimera vez la palabra “Hypertext” que definió como: “Cuerpo 
de material escrito o pictórico interconectado en una forma 
compleja que no puede ser representado en forma conveniente 
aciendo uso de papel” (Bianchini, 1999, p. 1). Si bien este 
érmino y su descripción formal no aparecen hasta 1965, el origen 
genealógico del concepto de hipertexto se puede encontrar ya en 
el prototipo Memex anteriormente citado (Bianchini, 1999, p. 1). 
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No obstante, cabe destacar que Memex organizaba información 
e carácter analógico y no digital, lo que no impidió que sirviese 
e inspiración para las estructuras informacionales a través de 
redes de ordenadores que se diseñaron y crearon a posteriori, 
permitiendo que el usuario pudiera generar, modificar y compartir 
enlaces entre los diversos archivos pertenecientes a la red digital 
e una forma no secuencial. Dos años después de la aparición 
el término “Hipertexto” se comenzó el diseño de ARPAnet (la red 
e DARPA o Agencia de Investigaciones Avanzadas de Defensa 
Americana) considerándose el origen de Internet, término utilizado 
por primera vez en 1970 por Vinton Cerf, científico de DARPA 
(DARPA, n.d.). 


En 1983 ya existían 113 nodos conectados a esta red, pero su 
uso era estrictamente militar y académico. Ese mismo año, más 
e la mitad de los nodos se separaron de esta para formar una de 
carácter exclusivamente militar llamada MILnet (Carrillo, 2004, 
p-89)]. Para mejorar el acceso a la información a través de Internet, 
el CERN diseñó una nueva organización por enlaces llamado 
Protocolo de Transferencia de Hipertexto (HTTP) asignándole a 
cada archivo que conformaba Internet un lugar específico, una 
dirección Única [o URL) en la que poder encontrarlo dando a 
uz a las 3W (World Wide Web o simplemente Web). El lenguaje 
empleado para escribir estos archivos se denominó HTML 
Lenguaje de Mercado de Hipertexto) siendo este el que permitió 
a integración de textos, sonidos, imágenes y vídeos en un mismo 
documento (Cilleruelo, 2000, p. 89). Por otro lado, fueron los 
ocalizadores URL los que facilitaron la construcción de nuevos 
enlaces en la estructura del hipertexto. 


El uso generalizado de Internet ha ocasionado una total 
amiliarización con la arquitectura hipertextual del ciberespacio. 
Esta integración en el medio, sobre todo en las generaciones más 
jóvenes, ha llevado a una orientación natural en el espacio digital 
y online que, por norma general, nos impide tomar conciencia de 
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estos nuevos desplazamientos así como cuestionar las similitudes 
y diferencias entre los paseos hipertextuales y los paseos físicos 
secuenciales. Como veremos a continuación, consideramos 
que uno de los aspectos más importantes a plantearse en esta 
comparación es el propio cuerpo. 


lll, Apuntes sobre el cuerpo en los paseos off y online: 
su vinculación con la producción artistica. 


El acto de desplazarse paso tras paso puede adquirir distintos 
significados según, por ejemplo, los motivos por los que se realiza, 
el entorno escogido y el grado de azar o decisión del paseante 
sobre el itinerario. Existe una enorme variedad de prácticas 
artísticas en torno al paseo que varían desde la concepción del 
paseo por la naturaleza como búsqueda de lo salvaje, de un 
espíritu perdido en las formas y convenciones sociales [como 
defiende H. Thoreau y que practican algunos artistas del Land 
An), pasando por aquellos paseos de los fláneurs en contra de los 
nuevos ritmos urbanos del París moderno [introducidos por Charles 
Baudelaire) o las derivas propias a la Internacional Situacionista 
en las que se predeterminaban reglas de actuación y de las que 
resultaban mapas psicogeográficos [cuyo máximo exponente 
es Guy Debord) (Thoreau, 2001, p. 7). Por norma general, los 
paseos por espacios naturales promueven la búsqueda de nuevas 
sensaciones que rozan el misticismo, la unión del individuo con 
algo superior, con la grandeza de la Madre Naturaleza. Sin 
embargo, los paseos por las ciudades han promovido un mayor 
abanico de posibilidades en cuanto a actitudes artísticas. Entre 
otras, y como ya hemos citado, la ruptura del ritmo moderno 
acelerado, la reinterpretación psicológica del entorno urbano, 
o en el caso de, por ejemplo, el colectivo Echelle Inconnue, el 
cuestionamiento de la ciudad como espacio también habitado por 
excluidos sociales (mendigos, parados, etc.) (Cambot, 2011, p.56). 
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En contraposición a estos paseos físicos que conectan al caminante 
con su entorno, se encuentran aquellos artistas que pasean 
mental y personalmente sin llevar a cabo movimientos corporales 
(Montes, 201 1, p. 26). Si bien consideramos de gran importancia 
las capacidades físicas del ser humano que, mediante las piernas, 
posibilitan ese caminar -como dice Thoreau: “Como si las piernas 
se hubieran hecho para sentarse y no para caminar”-, cabe 
destacar que la mente también ofrece otro tipo de posibilidades 
en el desplazamiento que, ante la incapacidad física de caminar 
o la imposibilidad de obtener experiencias satisfactorias, puede 
ofrecernos caminos alternativos (Thoreau, 2001, p. 11). 


Como veremos a continuación, frente a los paseos físicos y 
lineales que dependen de ciertas leyes físicas, nos encontramos 
con los paseos virtuales e hipertextuales (no secuenciales) sobre 
el que no se pueden aplicar dichas leyes. 


A lo largo de la historia de la humanidad, el cuerpo ha sufrido 
diversos procesos evolutivos de adaptación al entorno. Como 
explica Javier Echevarría, con la aparición de un nuevo entorno 
digital se han construido una serie de “prótesistecnocientíficas” que 
permiten la integración del cuerpo en este nuevo espacio de forma 
que, al igual que nuestras extremidades han necesitado de unos 
primeros años de vida para aprender a moverse adecuadamente 
y agilizarse, requieren de un proceso de aprendizaje además 
de una renovación constante adaptándonos a las continuas 
innovaciones tecnológicas para no quedar obsoletos (Echevarría, 
2004, pp. 323-326). En la primera muestra de Net.art organizada 
en España, titulada Lo humano y lo invisible (noviembre 1996 - 
enero 1997), se ponia de manifiesto el concepto de prótesis citado. 
Según el texto curatorial que fue publicado en la convocatoria de 
presentación de proyectos, se planteaban, entre otras cuestiones, 
el contraste generado entre la inmaterialidad del ciberespacio y 
las herramientas tecnológicas encargadas de potenciar y facilitar 
las facultades humanas (Giannetti, 1996). Se trata de dotar al 
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cuerpo de nuevas posibilidades de actuación intentando suprimir 
sus limitaciones físicas, entre las que destaca la velocidad del 
movimiento, Las altas velocidades e incluso la instantaneidad que 
proporciona Internet a la hora de cargar los distintos espacios 
que lo conforman son intransferibles al mundo físico. 


Por el contrario, en el caso del paseo físico como práctica 
artística, se defiende el ritmo pausado como rebeldía, tomando 
conciencia de todos los movimientos corporales involucrados en 
a conexión con el entorno, pudiendo “acomodar el movimiento 
del cuerpo a las exigencias del espíritu” (Rubio, 2011, p. 15; 
17). En los paseos online no existe una búsqueda espiritual e 
el propio acto de pasear, no se suele buscar la tardanza a 
ora de cargar información, ni se puede aumentar el margen 
visión con un simple movimiento de cabeza como ocurre duran 
os paseos físicos [Gawoll, 1994, p. 87). El movimiento físico es 
reemplazado por flujos electrónicos que tienen repercusiones en 
el ciberespacio y por lo tanto “actúan” en este, pero afectando 
ambién al usuario físico de forma bisensorial: oído y vista (al 
menos de forma generalizada, aunque se prevé una futura 
democratización de los avances tecnológicos que introducen más 
sentidos) (Echevarría, 2004, p. 327). Si bien en el momento de 
acerclicsobre un enlace, o cargar una nueva página, la velocidad 
depende de factores externos a nosotros, lo que sí decidimos 
como usuarios es el tiempo que pasamos en cada página y en 
el ciberespacio en general. La infinidad de posibilidades y de 
información que nos ofrece nos permite perdernos en paseos 
en los que, en numerosas ocasiones, perdemos la noción del 
tiempo vagando de una página a otra. El medio incita a una 
nueva versión de flaneurismo en el que también se pasea sin 
rumbo predeterminado, desplazándonos por links que nos llevan, 
en ocasiones, a lugares imprevisibles (Carrillo, 2004, p. 101). A 
lo largo de estos paseos por la Red tenemos imágenes, textos y 
sonidos inundando nuestro campo visual-auditivo y captando 
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nuestra atención. Al igual que en los paseos tradicionales, las 
estrategias comerciales, los colores, las letras parpadeantes, nos 
incitan a desplazarnos a determinadas direcciones online. Tanto 
el paseo físico como el virtual nos proporcionan una enorme 
cantidad de datos aunque los percibamos de distinta manera. 


Los paseos por la arquitectura hipertextual de la Red se 
han convertido en objeto de una gran variedad de creaciones 
anfísticas como metáfora de los cambios de estrategias en el 
desplazamiento y formas del cuerpo humano, así como de la 
nueva accesibilidad de datos gracias a los avances tecnológicos. 
Según Remedios Zafra, la posibilidad de exploración del medio a 
través de sus “encadenamientos secretos” despieria el interés de 
los artistas del Net.art (2002, p. 1). 


IV, Aproximación al Net.art y al paseo hipertextual en su 
práctica. 


Con el nacimiento de Internet, los artistas adoptaron, inicialmente, 
una actitud optimista considerando esta nueva red global como 
un medio por explorar, aún autónomo, ajeno a la esfera política 
y a los intereses privados que inundaban ya otros medios como 
la radio y la televisión (Giannetti, 2002, p. 2). 


Ya en 1993 se realizó una de las primeras obras que hace 
hincapié en la estructura hipertextual del medio. Merel Mirage, 
basándose en un poema chino de Li Po que data del año 754 a.C, 
creó Poem Navigator. Á través de los enigmáticos símbolos de 
la escritura china, establece una especie de metáfora del viaje 
mediante enlaces que el receptor va abriendo y que le permiten 
desplazarse a lo largo de todo el mapa hipertextual del poema, 
descubriendo el contexto de este y los distintos significados de 
sus simbolos [Intelligent Agent, 1997). Como comentábamos 
con anterioridad, este tipo de creaciones artísticas por las que el 
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usuario pasea y cuya participación se limita a la elección de los 
saltos hipertextuales, se convertiría en una práctica muy extendida 
en el arte de Internet. Al año siguiente de la realización de Poem 
Navigator se crearía el primer proyecto de cine hipertextual 
Waxweb, del director de cine independiente electrónico David 
Blair. Através de la web de la pieza, se puede reproducir la película 
WAX or the discovery among the bees de 1991 (85 minutos de 
duración) de forma clásica, es decir, sin alteración alguna, o se 


veden seleccionar las escenas abriéndose una enorme variedad 
de enlaces con textos, imágenes, visualizaciones 3D, variaciones 
en el audio y otras opciones, para establecer una visualización 
ersonal y Única de la película. 


También en 1994 adquiere una singular relevancia la obra 
The File Room. Se trata de una inmensa base de datos lista 
ara ser completada y recorrida por los usuarios. Ideada por el 
español Antoni Muntadas y producida junto con Paul Brenner y 
María Roussos, esta pieza critica los intentos de determinados 
gobiernos por cortar los flujos de comunicación mediante actos 
de censura. Para comba 
nternet acceder a proyectos de creación artística de cualquier 


irlos, la obra permite a los usuarios de 


disciplina censurados por los gobiernos y a subir al archivo otras 


creaciones censuradas. S 
convierte en espacio de 


al 
info 
con 


2001 fue acogida y man 
la Censura (http: 


la d 


artísticas en su seno. Des 


ue cualquier usuario 


igurada como instala 


inámica de Internet y 


e trata de un fichero compartido que se 
¡beración de la opresión de la política, 
puede recurrir para añadir y consultar 


rmación. Cabe destacar que The File Room también ha sido 


ción en numerosas ocasiones y desde el 
enida por la Coalición Nacional contra 


/Iwww.hefileroom.org). 


Pero en 1995 se produjo una situación que haría cambiar 


por lo tanto muchas de las propuestas 


e los inicios de Internet, los artistas vieron 


un medio libre, sin contaminaciones comerciales y políticas, pero 


en 
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Esta privatización 
publicidad y norm 


Ante este cam 
funcionalidad y e 
ciberactivistas que 


raería consigo el intrusismo de patrocinadores, 


as (Cilleruelo, 2000, p. 85). 


io de situación, los artistas se replantean la 
carácter de la Red, empezando a proliferar 
buscan la apertura del código fuente, cerrado 


tras la comercialización de esta. El arte de la Red comienza a 


verse inundado 


£ qe 


ciones como sabotajes y movilizaciones 


sociales con propuestas críticas y reivindicativas que se llamarían 


Netactivismo y Ha 


No obstante, 
del hacktivismo a 
requerían, como 


estructura de Internet. 


cktivi 
ara 
rtístic 
ase 


smo. 


elamente a este periodo de despliegue 
o, se siguieron desarrollando obras que 
fundamental de su sentido, la específica 
Las piezas My Boyfriend Came Back From 


the War (Mi novio volvió de la Guerra) de Olia Lialina y Mouchette. 
org de Martine Neddam, ambas de 1996, muestran de nuevo las 
posibilidades hipertextuales de la Red. En el primer caso, se trata 


de una de las obras 


e Netart más versionadas en la que se 


expone la historia no lineal de una pareja que se reúne tras su 


separación por un 


conf 


icto armado (Jana á Tribe, 2006, pp. 60- 


61). Por otro lado, en la pieza Mouchelte.org, una supuesta niña 
de trece años va describiéndose a todos los niveles utilizando 
enlaces e hipervínculos. Tanto el contenido erótico como la 


complejidad estru 
usuario recorre el 


ctura 


de la web van en aumento conforme el 


| teji 


o hipertextual del sitio, proporcionando 


claros indicios de que en realidad Mouchette no es una niña. Esta 
obra versa, pues, sobre las identidades virtuales, y las facilidades 
de suplantación de éstas que nos ofrece Internet (Jana 8, Tribe, 


2006, pp. 66-67) (ver Fig. 1). 


También en 1996 tuvo lugar un acontecimiento importante 
para la evolución del Arte de Red. Con motivo del festival Teatro 
Telemático, se llevó a cabo la reunión “Net.art per se” en Trieste, 
en el que el artista Vuk Cosic estableció el término Net.art para 
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Figura 1. 
Martine Neddam. 
Fuente: http://mouchette.org 


, Mouchette, 1994 


las prácticas artísticas creadas en y para la Red. Cosic explicó 


que tras reci 


irun email anónimo incompatible con su sistema, lo 


Único que pudo leer entre un cúmulo de números, signos y letras 


sin sentido, 


ue “Net.art” (Cilleruelo, 2000, p. 55). 


A principios del 2000, el debate sobre Internet seguía vigente. 
Su carácter comercial era ya innegable, y se llevaron a cabo una 
enorme cantidad de conferencias y reuniones para hablar de los 


beneficios 


e la Red y de los posibles cambios que se podrían 


producir para mejorar esta herramienta. Cuando surgió la Web, 
se consideró que estábamos ante una nueva etapa de dinamismo 


informativo, 


no obstante, la introducción de la Web 2.0 hizo 


que su pre: 


ecesora, la ahora denominada Web 1.0, pareciese 


estática, simples páginas HTML con pocas actualizaciones e 


interaccione 
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V. La Web 2.0: nuevas formas de interacción en el entorno 
digital y nuevas posibilidades artísticas en la práctica de 
los paseos hipertextuales. 


El término Web 2.0 surgió durante una conferencia, en una 
tormenta de ideas entre Dale Dougherty, miembro de O'Reilly 
Media (editorial norteamericana especializada en libros de 
informática y tecnología) y Craig Cline miembro de MediaLive 
International (Fumero 8, Roca, 2007, p. 11). Desde aquel año 
2004, se convocaron las conferencias Web 2.0 que se celebran 
anualmente en la ciudad de San Francisco. La Web 2.0 no 
apunta a la creación de nuevas tecnologías sino a un cambio de 
actitud en el seno de Internet (Van Der Henst, 2005). Se trata de 
la elaboración de aplicaciones que generen una colaboración y 
participación todavía más activa por parte del usuario para que 
el flujo informativo sea mayor. Algunos ejemplos de los nuevos 
espacios basados en las dinámicas 2.0 son las redes sociales 
digitales, las wikis, los blogs, los espacios de visualización y 
compartición de vídeos y fotografías, etc. 


Ross Mayfield, miembro de SocialText, compañía que vende 
software wiki, definió la Web 2.0, para los participantes de la 
Conferencia Web 2.0, con el siguiente eslogan: "Web 1.0 era 
comercio. Web 2.0 es gente” [Singel, 2005). 


Como explicábamos anteriormente, si bien en sus inicios la 
Web 1.0 se consideraba un espacio libre, autónomo e interactivo 
que también perseguía la participación de usuarios en la Red, 
con la aparición de la Web 2.0 parecería un espacio en el que 
los usuarios consumían información principalmente publicada 
por otros. Aquellos que tenían los conocimientos y herramientas 
para publicar se consideraban “profesionales”, sin embargo, 
con la Web social que fomenta el sentimiento de pertenencia 
a una comunidad digital, de cooperación y compartición 
de información a través de nuevas herramientas, el resto de 
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usuarios dejan de ser Únicamente consumidores para convertirse 
también en proveedores “amateurs” (Prada, 2008, pp. 66-74).La 
cantidad de información se ve drásticamente aumentada por el 
número, cada vez mayor, de usuarios que aportan datos a la Red, 
estableciéndose así una infinidad de bases de datos cuya gestión 


es responsabilidad primordial de la Web 2.0 (O'Reilly, 2006). 


La arquitectura hipertextual del medio adquiere un enorme 
rotagonismo mediante la generalización del uso del link o 
enlace, herramienta fundamental para insertar una nueva web 
[de reciente creación o recién descubierta por un usuario) en un 
ritmo de difusión acelerado. De la misma forma que el link nos 
ermite ir de un sitio a otro, el tag o “etiqueta” que posibilita la 
clasificación de la información mediante palabras clave, viene a 
ser otra forma de ordenar y pasear por los datos de la Web 2.0. 
El Nef.art no quedó al margen de esta potenciación del tejido 
ipertextual y fue desarrollando piezas aprovechando las nuevas 
lataformas 2.0. A continuación, se ha elaborado una lista de 
cuatro piezas de lo que se ha denominado Net.art 2.0, que 
consideramos muestra tanto los principios del paseo hipertextual 
como las nuevas filosofías sociales y colaborativas de la Web 2.0. 
Así mismo, todas las piezas seleccionadas utilizan una estética 
cartográfica que vincula el desplazamiento virtual con el físico. 


Comenzaremos con la obra The Dumpster (2006), que se 
nutre de las bases de datos de diversos blogs y que se realizó 
bajo el comisariado del Whitney Museum Artport y de la Tate 
Online (ver. Fig. 2). Los artistas Golan Lewin, Kamal Nigam y 
Jonathan Feinberg filtraron toda lainformación de las bases 
de los blogs [proporcionada por Intelliseek) para recopilar 
aquellos comentarios publicados a lo largo de 2005 en los 
que se describían rupturas amorosas. Se seleccionaron un total 
de 20 000 posts, publicados, en su mayoría, por adolescentes 
americanos entre trece y diecinueve años [Feinberg, Levin 8 
Nigam, 2006). The Dumpster es un proyecto colgado en Internet 


Elena López Martín 


NS 00 o yl pus yo nl rs Af 
mos Ne are raros aros for se Ciega M0 
A ON 
me de alondra po oi Y hredr a 1 e... AR 1 
1 us — 


Figura 2. 
Golan Levin, Kamal Nigam y Jonathan Feinberg, The Dumpster, 2006 
Imagen cortesía de los autores 


el día de San Valentín de 2006 en el que, a través de su web, 
se visualiza Un inmenso número de círculos en movimiento que 
cambian de color en el momento en el que el puntero del ratón 
los toca. Cuando hacemos click en los círculos, la web despliega 
pequeñas ventanas de texto en las que podemos leer los posts 
publicados sobre una ruptura amorosa personal. Todos estos 
comentarios fueron analizados para crear otras bases de datos 
y clasificados según distintos criterios como: los motivos de la 
ruptura, quién rompió con quién, la edad y el sexo del autor, 
así como su estado emocional (Manovich, 2006). Lev Manovich 
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escribió un artículo para el Intermedia Art Programme de la Tate 
en el que explicaba que se trataba de una pieza centrada en 
o social y relacionada con los géneros tradicionales de retrato 
y documental, adaptada a los nuevos géneros surgidos con las 
nuevas tecnologías como el database art, inventando un término 
ara caracterizar esta pieza: Social Data Browser (Manovich, 


2006). 


El término database art nos ha parecido el más apropiado 
ara esta obra y las que expondremos a continuación. Como ya 
emos explicado con anterioridad, con la Web 2.0 la cantidad 
de información en Red se ve aumentada exponencialmente 
ropiciando la generación de multitud de bases de datos cuya 
gestión es una prioridad de la Web 2.0. No es de extrañar, pues, 
que la mayoría de obras que utilicen las herramientas de la Web 
social requieran de estas bases de datos e, incluso, generen otras 
nuevas, como ya lo hizo The File Room en 1994. 


La siguiente obra seleccionada pretende ilustrar cómo la 
información de los medios de comunicación franceses muestra 
al resto del mundo. El resultado de esta iniciativa fue Imaginary 
Landscape (2008) de Sylvie Ungauer, cuyo interfaz es una imagen 
or satélite del mundo en la que las nubes están formadas por 
itulares emitidos por los medios de comunicación franceses 
(ver Fig. 3). Cada titular/fragmento de nube, se sitúa sobre los 
aíses mencionados en las noticias vinculadas a dichos titulares, 
udiendo hacer click sobre ellos y acceder a los diversos artículos 
informativos. Al estar en continua actualización, las nubes se van 
ransfromando y desplazando, representando así los movimientos 
internacionales franceses. 


Marker/Music (2010) es un experimento musical colaborativo 
que utilizó tanto la web de compartición de videos Youtube como 
a plataforma Google Maps para su proceso de realización y 
resultado final. Para su elaboración, el autor Darren Solomon, 
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pidió a músicos de la Northern State University y miembros de 
la comunidad de Aberdeen (Dakota del Sur) que entre el 18 y 
el 22 de Octubre de 2010 crearan videos musicales en el área 
de Aberdeen. Los videos seleccionados serían relacionados con 
el espacio en el que fueron grabados a través de Google Maps 
(ver Fig. 4). Se trata, por tanto, de una especie de collage de 
videos musicales de Youtube sobre un mapa interactivo, en el que 
los vídeos se pueden reproducir simultáneamente y en distintas 
combinaciones según la elección del usuario. Los videos, al 
reproducirse conjuntamente, logran resultados armónicos. 


Figura 4. 
Darren Salomon, Marker/Music, 2010. 
Fuente: Hip://www.markermusic.com/ 
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Esta pieza favorece dos tipos de paseos. Por un lado, 
encontramos el paseo por los enlaces que Salomón ha establecido, 
por otro, esta pieza también incita al paseo tradicional a través 
de la utilización de la estética del mapa que representa una zona 
física concreta. El espectador se siente invitado a recorrer auditiva 
y visualmente la obra online, así como a desplazarse físicamente 
a los lugares en los que los vídeos fueron registrados. 


Una estética similar fue la que utilizó Antonio Delgado 
en Mapa de asesinados en Madrid 2006 (ver Fig. 5). En esta 
ocasión, el artista recopiló noticias online sobre asesinatos que 
se produjeron en Madrid a lo largo del año 2006. Una vez 
recopilada la información, la plasmó sobre un mapa de Google 
Maps colocando la descripción del crimen sobre el lugar dónde 
aconteció el atentado. Estableciendo, además, la posibilidad de 
pasear hipertextualmente por los enlaces que existen entre las 
descripciones y las páginas de periódicos online de donde extrajo 
las noticias. De nuevo, existe una conexión entre el espacio virtual 
y el espacio físico a través del empleo del mapa. 


VI. Conclusiones. 


El paseo por entornos físicos se ha abordado con intencionalidad 
artística en distintos periodos del arte. Sin embargo, el ser 
humano contemporáneo -transformado en usuario a través de 
prótesis tecnológicas de entre las que cobra un papel principal el 
ordenador- dedica una gran porción de su tiempo a pasear por el 
ciberespacio sin tomar conciencia de lo que significa y supone tal 
actividad. El desplazamiento mental que se produce con la ayuda 
de tan sólo dos sentidos (vista y oído), a través de la compleja 
organización hipertextual de Internet, nos proporciona diversas 
formas de experimentar el espacio, un espacio “inmaterial” 
compuesto por datos digitales. 
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Figura 5. 
Antonio Delgado, Mapa de asesinatos en Madrid 2006, 2007. 
Fuente: http://www.delgado.tw/mapa-asesinatos-madrid/ 


Las obras aquí expuestas, correspondientes tanto a la Web 
1.0 como 2.0, permiten la creación de bases de datos digitales 
así como de nuevos caminos online fomentando la práctica 
del ciberpaseo a través de estructuras con las que se siente 
familiarizada Una gran mayoría de usuarios. 


Debido a que los alumnos asistentes a esta conferencia tenían 
que elaborar un proyecto artístico personal para la asignatura 
Estéticas Migratorias en el Arte Contemporáneo, para finalizar la 
sesión se les mostró el proceso de construcción de una pieza 
2.0 titulada ¿Quieres Pasear Conmigo? que se elaboró para la 
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autológico. 


conferencia, considero 


os alumnos 


acerca de este tipo de intervenciones artísticas en el “ciberespacio 
público” de la Red. Sin lugar a dudas, se trata de un arte seductor 
que permite una comunicación internacional sin la necesidad de 
atarse a restricciones físicas. Además, el ciberespacio ha tenido 
unas profundas consecuencias en el individuo cambiando su forma 
de concebir el tiempo y el espacio, así como de relacionarse con 
los demás y con su entorno. Estos cambios producidos merecen 
una mayor reflexión artística sobre el medio y en el medio. 
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l. Introducción. 


En 1993, Paul Gilroy, sociólogo y filósofo inglés con raíces 
guyanesas, publicó el libro The Black Atlantic: Modernity and 
Double Consciousness. En este texto, de enorme repercusión 
en la academia norteamericana y británica, vuelven a aparecer 
ideas relativas a hibridaciones, transculturaciones, mestizajes, 
creolización, sincretismo, que forman parte de una tradición 
de pensamiento que en América Latina y el Caribe permeó las 
postrimerías del siglo XIX y los comienzos del XX.! Gilroy trata 
de apartarse de esencialismos o determinismos identitarios para 
buscar los intersticios y desplazamientos que las subjetividades 
afrodescendientes introducen en la lectura de los flujos 
migratorios y movimientos humanos a través de un espacio 
atlántico que había sido configurado epistemológicamente desde 
la perspectiva blanca y hegemónica de una historia colonial 
del Occidente moderno. En este sentido, la construcción de los 
imaginarios sobre las Américas, parecía devolver la imagen de 
una herencia blanqueada que se originaba en el norte y donde la 
memoria africana era apenas una nota marginal y formalista en 
los modernismos del siglo XX a ambos lados del Atlántico. 


Gilroy argumenta la presencia incontenible de una consciencia 
africana transnacional, inscrita de manera indeleble en las 
sociedades occidentales desde los primeros momentos de la 
trata esclavista, que rebasa los límites del estado nación para 
situarse en la intersección local-global. El suyo deviene un intento 
por superar las exclusiones étnicas y racistas de los movimientos 
nacionalistas que promueven las revoluciones y suceden a las 
independencias que se extienden portodo el continente americano 
desde finales del siglo XVII al XX. Hibridación y transculturación 
sirven a Gilroy para reconocer la herencia de África y hacer una 
crítica de las corrientes de pensamiento criollo inspiradas en el 
proyecto ilustrado, que promulgaron las bases fundacionales 
de las constituciones de las repúblicas americanas y caribeñas 
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a partir de ideas de igualdad y unidad que invisibilizaban y 
silenciaban las voces de aquellos sujetos subalternizados en el 
proceso colonial, fuesen éstos indígenas o afrodescendientes. 


El sistema de plantación colonial y la trata de esclavos de 
diferentes orígenes africanos, suponen la comprensión de la 
esclavitud como una fase del capitalismo mercantil e industrial 
en las colonias que genera un sujeto subalterno racializado, 
el “negro esclavo”. El concepto de diáspora africana, por el 
contrario, implica una voluntad de empoderamiento y la agencia 
política de ese subalterno negro, trocado nominalmente en 
afrodescendiente. Ello significa la deconstrucción de su sentido 
como objeto-mercancía en el tránsito a través del Atlántico y la 
reconstitución subjetiva como agente de memoria y comunidad 
cultural, con consciencia política, o al menos emancipatoria, 
una vez situado en el territorio de las colonias.? Pero el nexo 
transnacional de la diáspora africana se afirma, como advierte 
Gilroy, desde el mismo barco negrero durante el tráfico de 
esclavos en el sistema de comercio triangular o tricontinental.? 


Gilroy propuso la utilización del concepto del Atlántico Negro 
como un espacio cultural transnacional en el cual los miembros 
de la comunidad imaginada no sólo responden a un pasado 
africano común, sino también a una doble consciencia que los 
pone en la disyuntiva ontológica de ser africanos, pero a su vez 
europeos u occidentales en términos culturales. En sus propias 
palabras, Gilroy definió un Atlántico Negro caracterizado por “las 
formas culturales estereofónicas, bilingues o bifocales originadas 
por los negros [...] y diseminadas al interior de las estructuras del 
sentir, producir, comunicar y recordar” (Gilroy, citado en Castro, 


2010, p. 36). 


Podríamos afirmar que el Atlántico negro que Gilroy 
define como espacio geopolítico sería el territorio en tensión y 
negociación a partir del cual se constituye la diáspora africana.* 
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Se han advertido los rasgos característicos de esta diáspora en el 
desplazamiento violento e involuntario de millones de personas 
de diferentes etnias? procedentes del Africa subsahariana hacia 
América. Ese movimiento forzado se produjo a través del sistema 
sangriento de la trata esclavista, que se establece como un 
pasado común de los afrodescendientes en las Américas. La 
recomposición y reconstrucción de identidades culturales de 
origen africano a partir de la transculturación con los componentes 
europeos e indígenas; así como la práctica, pervivencia y 
memoria de tradiciones, formaciones sociales, creencias, etc., 
de raíz africana. Un último elemento es expresado como “una 


autoexternalización, (...) una búsqueda de la identidad más 
allá de las fronteras que ocupa actualmente el grupo, que es 
resultado de una experiencia colectiva de (...) subordinación 
y estigmatización. (...) la identificación con la tierra de origen 


se explica por la discriminación o la persecución sufrida en las 


ierras de destino” [Izard, 2005, p. 92).* 


Es precisamente este factor de autoexternalización el que 
nos conduce a la toma de consciencia afrodescendiente sobre 
el colonialismo interno (González Casanova, 2006) que persiste 
localmente en sus respectivos contextos diaspóricos, pero que les 
ace empatizar en una corriente transnacional contrahegemónica 
que celebra la africanidad de sus memorias, prácticas sociales 
y culturales. Radica ahí la potencia política de esta conexión 
ocalizada más allá de las fronteras nacionales y que transforma 
al sujeto de la diáspora en agente político que negocia 
continuamente las construcciones sobre una supuesta identidad 
reducida al significante de “negro” en el espacio americano. 
También se encuentra aquí la condición a partir de la cual este 
sujeto va a poneren juego su derechos de ciudadanía e inscripción 
en las narrativas de la nación en el presente postcolonial. 
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ll. Imaginarios del retorno. 


En lo relativo a lo que podríamos denominar una diáspora africana 
en el espacio diaspórico que constituye Cuba, nos ocuparemos 
de aquellos retomos de índole cultural e intelectual que suponen 
una identificación con Africa, expresada en la producción de 
un tipo de imaginarios que ocupan simbólicamente el territorio 
africano [específicamente subsahariano). No obstante, no 
podemos obviar el hecho de “retornos físicos” que en el ámbito 
cubano posiblemente tienen un sello involuntario asociado a los 
desplazamientos militares durante las guerras de liberación en 
los años setenta y ochenta del siglo pasado o a los protocolos 
migratorios con algunos países del continente.” 


Desde la década de los noventa es habitual encontrar en 
el arte contemporáneo cubano un repertorio de imágenes que 
se apropian de la ¡iconografía historicista de la pintura y el 
grabado decimonónicos, producidos fundamentalmente por 
artistas viajeros al servicio de la empresa comercial de la colonia 
española. Obras que fijaban su atención en la representación del 
paisaje, con un halo romántico; o en la presencia protagonista 
del sistema de plantación en la geografía insular. El tratamiento 
del paisaje cubano se supeditaba a la función de descripción del 
territorio colonial, un espacio idealizado donde la presencia de 
la esclavitud era tratada como una nota anecdótica, desprovista 
de su carácter sangriento. Cuando Eduardo Laplante (Francia, 
1818 - Cuba, 1860), en sus grabados para ilustrar el libro de Los 
ingenios: colección de vistas de los principales ingenios de azúcar 
de la isla de Cuba (1857), representa el interior de las salas de 
caldera, el negro aparece como una masa diminuta trabajadora, 
como hormigas integradas orgánicamente al falseado ambiente 
aséptico en el engranaje de la plantación. Mientras que en las 
vistas generales de las plantaciones -usualmente dibujadas 
con perspectiva aérea desde una loma cercana, para lograr 
una visión de conjunto del lugar, antes de ser llevada a la 
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plancha litográfica-, éstas se traducen engañosamente como un 


espacio de confort en medio del campo, un oasis desarrollista 
en el entorno rural. Prevalece una intención documental sobre 


el d 


complejidad social y la violencia del espacio de la plantación 
azucarera, epítome del sistema colonial en el Caribe hispano. 


Por 
188 


introduce la figura humana, ésta representa una imagen sublime 
de la vida campesina y del asentamiento hispano. 


Algo similar ocurre con la pintura costumbrista que se ocupa 
de reflejar, también de manera idílica, la sociedad cubana de 


fina 


183 


Costumbres de la Isla de Cuba (1881), donde encontramos u 
retrato agradable e irreal de la vida de negros y mulatas en 


CIU! 
rea 


18 
184 


a 
(La Habana, Matanzas y Vuelta Abajo). En la serie Viaje pintoresco 
alrededor de la Isla de Cuba (1848) reúne estampas costumbristas 
como el Día de Reyes, El panadero o El zapateado. Pero en todo 
ellos la representación del negro traduce una enajenación de la 


esarrollo industrial y tecnológico, que da al traste con la 


su parte, Esteban Chartrand (Matanzas, 1840 — New Yor 
3), en pintura, idealiza el paisaje del campo cubano y cuando 


es del XIX. El bilbaíno Víctor Patricio de Landaluze (Bilbao 
O — Guanabacoa, 1889) es el autor del álbum Tipos y 
n 


a 
ad, exóticos y pletóricos de felicidad. A esa distorsión de la 
idad se suman los grabados de Federico Mialhe (Bordeaux, 
O - París, 1881). Su serie Isla de Cuba pintoresca (1839 


2) agrupa paisajes urbanos y rurales del occidente de la is 


rea 
que 
Imá 
por 
par 
figu 


idad que se complace en escenas festivas, incluso bucólicas 
aparentemente disuelven la marca del sistema esclavista. 
genes que construyen una ficción del otro, estructurando 
un lado un relato placentero y grácil, mientras que por otra 
e fijan estereotipos raciales negativos y marginales sobre la 
ra del negro. Un imaginario que va a ser popularizado en 


cen 
otra 
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enares de litografías anónimas en las marquillas de tabaco, 
gran industria de la empresa colonial en Cuba. 
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La diáspora africana reconfigurará su propio espacio como 


escamoteo geográfico del terri 
Cuba de las figuras del Monte 
en el contexto rural al sitio emb 


orio colonial. Es el caso en 
o los palenques, en oposición 
emático del poder colonial, la 


plantación esclavista azucarera; o en el ambiente de las ciudades, 
los cabildos de nación o la celebración del Día de Reyes. 
Son éstos los lugares y las prácticas sociales donde ese sujeto 
subalternizado como negro esclavo encontrará la posibilidad de 
constituirse como subjetividad antagónica al blanco-europeo- 
colonizador-amo. Son los espacios y las formaciones culturales a 
través de los cuales se construye la memoria de Africa fracturada 
en el viaje trasatlántico. 


11,1. Formas de entrar al Monte. 


Tierra, sangre y memoria? son tres dispositivos metafóricos cuyos 
significados cruzados son puestos en tensión en la tríada Monte, 
cimarrón y palenque que forma parte de los relatos decoloniales 
en Cuba. Estos motivos alimentan un grupo de representaciones 
que tratan de cuestionar las derivas de un pensamiento intelectual 
que ha afirmado desde el siglo XVIIl cubano el valor del mestizaje, 
con una hegemonía cultural de filiación hispana en los conceptos 
de nación. Son figuras que entronizan la imagen de Africa a 
partir de esos espacios o roles de resistencia para reivindicar 
la participación de los afrodescendientes en los procesos de 
construcción de la nación cubana y el quiebre del status colonial. 


de habitarla 
orquesta un 
ea abstracta 


A partir de la comunión con la tierra y un modo 
que remite al conocimiento de sus antepasados, se 
viaje simbólico a África. En esta contranarrativa la ¡ 
de Africa (sin marcas étnicas o regionales) se constituye como 
tropo de rebelión y libertad. El territorio es atravesado por la 
memoria de prácticas culturales y por formas de organización 
social en conexión transcontinental y donde el cuerpo del “negro 
esclavo” es despojado de los atributos de la mirada occidental y 
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de cualquier signo de blanqueamiento. 


p 
d 
a 
e 


D 


D 


Persiste en el negro cubano (...) la creencia en la 
espiritualidad del monte. En los montes y malezas de 
Cuba habitan, como en las selvas de Africa, las mismas 
divinidades ancestrales, los espíritus poderosos (...) de 
cuya hostilidad o benevolencia siguen dependiendo sus 
éxitos o sus fracasos. 


El negro que se adentra en la manigua, (...) no duda del 
contacto directo que establece con fuerzas sobrenaturales 
que allí (...) le rodean: cualquier espacio de monte, por la 
presencia invisible o a veces visible de dioses y espíritus, se 
considera sagrado. 


Engendrador de la vida, “somos hijos del Monte porque 
la vida empezó allí; los Santos nacen del Monte y nuestra 
religión también nace del Monte” (...) “Todo se encuentra 
en el Monte” —los fundamentos del cosmos- “y todo hay 
que pedírselo al Monte, que nos lo da todo” (...) —para 
ellos, Monte equivale a Tierra en el concepto de Madre 
universal, fuente de vida. “Tierra y Monte es lo mismo”. 


(Cabrera, 1993, pp. 17-18). 


e decidido utilizar esta cita que si bien nos puede resultar 
extensa, también se nos antoja necesaria; porque así como esos 
árrafos abren un libro cardinal para la comprensión del sistema 
e conocimientos que conforman las religiones y las tradiciones 
rocubanas, que es El Monte de Lydia Cabrera —la primera 
dición apareció en La Habana en 1954-, pueden a la vez ser 
punto de partida desde el que avanzar hacia el interior de un 
imaginario que trata de asir el vínculo con África en la geografía 
insular caribeña. El Monte —el empleo de las mayúsculas sigue 
estilo de Cabrera y connota el sentido de matriz y tierra como 


cosmovisión- es el espacio que queda fuera del mapa colonial. 
Deviene el territorio del otro, del negro cimarrón, una geografía 
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e la alteridad que rompe cualquier esquema racional o científico 
e la cartografía moderna. Ni siquiera es el paisaje europeizante 
e los pintores del siglo XIX cubano, ni la composición perfecta 
e las vistas de los ingenios en el grabado colonial; sino un 
contexto hostil, de maleza y rudeza que el cimarrón abre a golpe 
le machete mientras la sangre brota de las heridas que provocan 
en su cuerpo las ramas duras y las espinas de la vegetación. El 
Monte es la única ilusión de libertad, refugio y hogar, el opuesto — 
si se quiere binario- de la plantación y el orden colonial. Es caos, 
estado salvaje, naturaleza incontrolable, indómita. El Monte, así 
escrito, puede metaforizar el alma del africano cuya risa no 
pudo ahogar el barco negrero. Pero además, es en el Monte 
onde se librarán a finales del siglo XIX y durante el siglo XX las 
luchas fundamentales por la independencia del dominio colonial 
e España y de la injerencia norteamericana. 


o es hasta bien entrado el siglo XX cuando ese Monte es 
representado por un artista cubano con conciencia clara sobre 
una posición epistemológica donde confluyen Occidente y 
Africa en equilibrio y tensión. Quizás porque primero Wifredo 
Lam (Sagua La Grande, 1902 — París, 1982) necesitó el viaje 
de ida y vuelta entre el Caribe y Europa, faltándole el continente 
africano en esa triangulación que previamente había marcado 
el mapa comercial de la trata esclavista.? Se ha dicho en 
incontables ocasiones que La jungla (1943) es una especie de 
viaje a la semilla, estableciéndose cierto paralelismo con el 
poema Cahier d'un retour au pays natal (1939) del martiniqueño 
Aimé Césaire. En ambas figuras observaba André Breton una 
natural predisposición a crear una dimensión otra en las obras, 
más allá de una racionalidad moderna, que sin embargo estaba 
anclada en los lenguajes de las vanguardias europeas; pero donde 
la alusión al universo trascendental, mítico y mágico de las culturas 
afrocaribeñas determinaba la representación de una zona fronteriza 
entre lo real y lo imaginario, plagada de las visiones alucinantes que 
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tan sugerentes resultaban a los acólitos del surrealismo. Un mundo 
exuberante que Wifredo Lam desarrolló en ese trozo de Monte 
al cual, incomprensiblemente, nombra jungla, quizás atrapado 
en el lenguaje exotista de los modernismos, recién llegado de 
Europa y cargando con el pesado amaneramiento de una visión 
e Africa como el lugar de “lo salvaje” (ver Fig. 1). 


El retorno involuntario de Lam a la isla, debido al estallido de la 
Il Guerra Mundial, le arroja a un reencuentro con sus orígenes. El 
regreso conlleva un proceso de introspección donde la memoria 
familiar y la memoria de una herencia africana constituyente 
e la cultura cubana pujaban por emerger como síntoma de 
una diáspora que fortalecía paulatinamente sus procesos de 
agenciamiento simbólico. '* En La jungla, el Monte deviene el lugar 
e lo sagrado y de la vida, origen y destino. Tanto en la práctica 
religiosa como en el relato histórico es el espacio del otro, el 
el conocimiento que se resiste a la racionalidad occidental, y 
también el refugio del cimarrón, la figura que encarna la función 
e resistencia por antonomasia y el simbolo de la voluntad indócil 
el negro que transgrede su status de esclavo al escapar de la 
plantación y refugiarse en la manigua, alimentándose de lo que 
ésta le provee y armándose con los palos convertidos en lanzas o 
en herramientas de trabajo. El monte es enclave de libertad, con 
todo el subtexto romántico que ello posee en los siglos XVII! y XIX 
para definir las relaciones del hombre con la naturaleza. 


¿Es La jungla la recreación de algún ceremonial de la santería? 
¿Tal vez son esos seres polimorfos que en ella se han pintado una 
representación de la mixtura vegetal, animal y humana de los 
orishas? Todo resulta confuso a la vez que sugerente. El personaje 
de la derecha, blandiendo unas tijeras en la mano,! podría 
evocar la imagen de un yerbero que entra en el monte a buscar 
las plantas con las que curará a quienes vayan a consultarle, a 
quienes necesiten de un saber que se basa en la comunión con 
la naturaleza y donde median los orishas que habitan en los árboles, 
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do Lam, La Jungla, 1943. Govache sobre papel montado en lienzo, 239.4 x 
em. Fondo Interamericano - Colección Museum of Modern Art, New York, 


que intervienen en las propiedades benéficas de las yerbas. 
aquí y de allá salen manos que en sus palmas llevan manojos 
de yerbas, puede que sean las manos de Abí awó.?? Su mismo 
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cuerpo está hecho de frutos y hojas vegetales, los senos como 
guiras, el cuello alargado de caña de azúcar, las hojas de tabaco 
que brotan en la piel, los fragmentos en punta que le salen de 
las piernas como dos velas o trozos de hojas de un platanero, 
como también aparece en la profusión vegetal que simula ser 
una cortina de hojas de plátanos y de palma real en el fondo de 
El murmullo (1943). Es importante señalar, como dato curioso, 
que en las pocas fuentes documentales que existen sobre la vida 
de los cimarrones en los palenques en Cuba, se hace alusión 
al establecimiento de una jerarquía o de un líder tomando en 
cuenta los conocimientos que en materia de farmacopea éste 
poseía. 


En medio de la espesura del cañaveral nos recibe un personaje 
sedente, con rostro-máscara de luna y piernas abiertas, queriendo 
acogernos entre ellas, invitando a la cópula o simulando un parto. 
Una presencia que aguarda en mitad de la hojarasca, quieta, 
eterna, bañada por las sombras de la noche y de los árboles. 
Tal vez esta matrona que aguarda segura y atemporal a sus hijos 
que regresan al Monte, es la evolución de las maternidades que 
ya Lam había realizado en París y continuado en sus mujeres 
ampulosas, muchas veces sentadas de perfil y mostrando la 
exuberancia de sus pechos a punto de reventar de savia: 


En los simbolismos de Lam son insistentes sobre todo los 
temas carnales, los frondosos y los esotéricos. Contémplese 
su ya prototípico y famoso cuadro The Jungle (...). Allí no 
hay mujeres ni hombres, pero abundan los símbolos de 
feminidad. Las caderas con la cadencia erótica; las nalgas, 
la característica «nalga pará» de ciertas poblaciones 
africanas, cuyas curvas glúteas a veces se exageran hasta la 
esteatopigia; los pechos, pero no los turgentes y erogénicos 
sino los senos maternos y lactantes, henchidos de linfa 
nutricia, o ya fláccidos y caídos, que la madre exhausta, 
la gran madre negra, ostenta orgullosa en su senectud, 
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como el guerrero sus cicatrices, signos de su deber social 
bien cumplido; un fornido brazo que sale de un vientre y 
llega a la tierra, donde apoya su manaza descomunal en 
un charco de sangre; y brazos y piernas, manos y pies, no 
con morbideces para el amor y la molicie, sino camisecos, 
deformados, dinámicos, como tallados en leños para 
ser rústicos instrumentos de faena y fatiga. Símbolos de 
creación, maternidad y trabajo. (Ortiz, 1982, p. 18) 


éY si La jungla fuese la evolución de esas maternidades que ya 
mencionábamos? El Monte visto en su esencia de matriz, de 
madre tierra —una idea extendida en casi todas las cosmogonías-, 
pariendo al negro, una cultura cimarrona que reside y lucha en 
la manigua y cuyo imaginario combate la lógica racional del 
Occidente moderno. Las otras entidades asisten a ese parto 
difícil. Entonces, las tijeras que como estandarte levanta la figura 
de la derecha, cortarían el cordón umbilical para que el hijo del 
Monte fuese libre de determinar su destino, su retorno simbólico 
a África. 


Se ha dicho que La jungla es una plantación de caña de azúcar, 
el lugar de los negros esclavos; donde habitaban, no obstante, 
sin sentido de pertenencia alguno, porque el cañaveral era 
espacio de explotación, del trabajo para el amo blanco, la tierra 
que pertenecía al poder colonial y donde sus cuerpos dolientes 
por el látigo y el esfuerzo eran apenas carne y sangre que se 
mezclaba con el jugo de la caña. Pero cuando Lam transforma 
esa plantación en Monte, trastoca el orden colonial y de la 
realidad, convierte ese sitio en una categoría espacio-tiempo 
deslocalizada, en una metáfora de la cultura afrodescendiente. La 
jungla (el Monte) se convierte en un cronotopo que en la obra de 
Wifredo Lam condensa la esencia de las culturas afrocaribeñas, la 
particular manera de interpretar lo “surreal” del espacio Caribe y 
las epopeyas de una historia que siempre ha mirado a Occidente 
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con la conciencia ambigua y especular de reconocerse y a la vez 
diferenciarse en un «doble vínculo» o «doble consciencia» (Du Bois, 1989). 


De esa energía africana se apropia Elio Rodríguez (La 
Habana, 1966)'? en clave posmoderna para comentar con ironía 
las propias influencias europeas de Lam. Cuando Rodríguez 
reproduce al detalle el emblemático cuadro de Lam y utiliza sólo el 
color blanco sobre fondo blanco, no podemos dejar de sospechar 
una crítica velada a la instrumentalización que se ha hecho de 
la figura del autor más internacional de la vanguardia cubana 
en el circuito norteamericano y europeo del arte contemporáneo 
(ver Fig. 2). A esa tendencia al blanqueamiento de la obra de 
Wifredo Lam, que pasa por su definición como surrealista en 
cierta historiografía, Rodríguez opone de nuevo la inmensidad 
del negro, la reconstrucción del espacio de Africa en un símbolo 
como la ceiba, árbol de significado ritual, que condensa y a la 
vez traduce la esencia de la tierra ancestral. Siempre se vuelve a 
Monte, o el Monte lo llena todo, los muros de los edificios, sale 
por sus ventanas con el énfasis del color negro (ver Fig. 3).!* 


Es la ceiba en la que Alexis Esquivel (Pinar del Río, 1968)'* 


trata de componer un árbol genealógico que muestra el orgullo 
de su negritud a través de una cadena de ADN transnacional. 
Aquí el artista realiza un retrato colectivo de la historia, que ha 
sido diseccionado y fragmentado en células autónomas, aunque 
conectadas entre sí a través de derivaciones generacionales, 
ideológicas, estéticas, etc.; y también enfrentadas en procesos 
de síntesis y degradación. Resulta difícil seguir el funcionamiento 
y los flujos internos de este organismo pluricelular que rastrea 
las huellas de los discursos que han marcado una asimilación o 
negación de los aportes culturales de la diáspora africana en los 
relatos de la “historia universal”. Sin embargo, Esquivel esboza 
una cartografía de proximidades y lejanías en las que trata de 
descubrir momentos históricos y personajes que han sido cruciales, 
tanto desde un punto de vista afirmativo de la afrodescendencia 
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como en relación con las cruzadas discriminatorias. Esta es 
una obra que por su complejidad intertextual y sus múltiples 
aristas narrativas, rememora el imprescindible cuadro El día de 


Figura 2. 
Elio Rodríguez, La Ju 2008. Escultu 


Colección Chris von Christierson, Lond 
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Figura 3. 
Elio Rodríguez, Selva negra, 2010. Escultura inflable, dimensiones variables, 
Mattress Factory, Pittsburgh. Cortesía del artista 


la independencia (1998) —una irónica cita indirecta del Día de 
Reyes-, donde ya el artista buscaba la genealogía de la nación 
cubana en el tatuaje promiscuo del cuerpo de una mulata, 
plagado de rostros congelados por la historia. No podemos 
obviar aquí el comentario crítico a uno de los fenómenos sociales 
de mayor actualidad en la Isla, a saber, la construcción de los 
árboles genealógicos de los familias, basados en el componente 
hispano, como reclamo de la nacionalidad española. El artista 
saca a la luz la complejidad de seguir procesos de reconstrucción 
de la memoria familiar en el caso de los afrodescendientes en 
Cuba. Moreno Fraginals advertía en sus investigaciones, cómo los 
esclavos traídos durante la colonia provenían de etnias diversas, 
cuya unidad se desintegró en el sistema de plantación, previa 
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- MEL sé. 


venta y subasta de sus componentes en un acto de desarticulación 
social, y como prevención de la unidad de los africanos en 
acciones de resistencia colectiva (Moreno Fraginals, 1964). Con 
ello se impidió la existencia de núcleos familiares estables y se 
trató de socavar la identidad cultural del africano. Tomando la 
revancha, el Árbol! genealógico que representa el artista habla de 
una herencia afincada en las acciones políticas, civiles, culturales 
e intelectuales de los afrodescendientes en un amplio sentido 
temporal y espacial; mientras les enfrenta a sus propios verdugos. 
La lista es extensa y variopinta: Muhammad Ali, Naomi Campbell, 
Celia Cruz, Angela Davis, Evaristo Estenoz, Mariana Grajales, 
Adolf Hitler, Michael Jackson, Toussaint Louverture, Martin Luther 
King, Antonio Maceo, Madonna, Nelson Mandela, Bob Marley, 
Karl Marx, Evo Morales, Huey Newton, Barack Obama, Rosa 
Parks, Collin Powell, Elvis Presley, Condoleeza Rice, Mao Tse- 
Tung, Oprah Winfrey, Malcolm X, las figuras rocambolescas de 
los souvenirs de rumberas, o la imagen de la marca de golosinas 
española Conguitos (ver Fig. 4). 


Toda la riqueza semiótica de la ceiba, así como las paradojas 
sobre la comprensión de las significaciones y los rituales asociados 
a ella, como aspecto importante en el complejo transcultural 
cubano que hunde sus raíces más profundas y robustas en la 
herencia africana es rescatada por Douglas Pérez (Cienfuegos, 
1972). Muchos de los motivos que encuentra Pérez para sus 
obras son extraídos del chiste callejero, de canciones y 
proverbios populares, un imaginario heredado en gran parte de 
a tradición oral africana. Son esas otras historias vilipendiadas 
las que le interesa llevar a un medio lingúístico “culto” como el 
de la pintura. Ello quizás le sirve para obligar a la historiografía 
a reparar en esos referentes sin los cuales el sentido que 
descubriríamos en sus obras se limitaría al reconocimiento de 
a apropiación de la iconografía decimonónica cubana de un 
Laplante, un Landaluze o de las estampas de las cajas de tabaco. 
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Las continuas alusiones a la plantación como espacio primigenio 
en la consolidación de la transculturación; la crónica sobre las 
estrategias sincréticas de subsistencia de la cultura africana; la 
representación de las máscaras sociales que ha adquirido el 
afrodescendiente en su trato con el poder, son algunos de los 
aspectos tratados por este artista en series que giran en torno 
a una búsqueda de lo cubano. En ese intento por trastrocar el 
orden colonial, al espacio de la plantación y el ingenio azucarero 
se enfrenta el Monte, la Ceiba, las evocaciones míticas de una 
tierra africana primigenia. 


Monte, comunión animal y vegetal que describe una forma 
alternativa de relación con la naturaleza, que no implica su 
dominio, sino la convivencia. Al menos es lo que parece quedar 
contenido en la elaboración performática de Carlos Martiel 
cuando se inclina sobre el suelo para morder la hierba con sus 
diente y dibujar poco a poco, con cada bocado, un simbolo malí 
que representa la sabiduría. Sencillez, austeridad y deferencia 
traduce la imagen de este hombre descalzo que pone sus rodillas 
sobre la tierra y se echa de bruces sobre ella, como si de una 
plegaria o un gesto de rezo se tratase. Una vuelta al conocimiento 
arcano encerrado en el Monte o en un trozo de tierra que habitar, 
a la que permanecer apegado buscando la memoria de los 
que antes la cuidaron y el saber depositado en sus entrañas, la 
Sabiduría (ver Fig. 5). Es ese mismo hombre que en El cuerpo 
del silencio (2009) se desnuda para andar entre la vegetación, 
dejando que las ramas impriman sus huellas sobre su cuerpo, 
atrapando en cada herida el recuerdo de un camino que siempre 
lleva de regreso al Monte. Cicatriz, sangre, dolor, se transforman 
en el mapa de un territorio y la came misma del individuo es 


Figura 4. 
Alexis Esquivel, Arbol genealógico, 2008. Acrílico sobre tela, 195 x 146 cm 
Cortesía del artista. 
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la superficie sobre la que se delimita ese espacio al margen de 
toda regla y lógica instrumental, un lugar para el aislamiento y 
la introspección, el encuentro consigo mismo. Es precisamente el 
sentido reverencial ante la naturaleza y las prácticas tradicionales 
en el trato con ella, distantes de la voluntad antropocéntrica 
occidental y de la explotación y taxonomías modernas, lo que 
distingue la relacionalidad de la diáspora africana con los 
paisajes que ocupa fuera del continente africano. 


El Monte es un enclave no contaminado, de resistencia 
simbólica y política. Un lugar que no tiene límites físicos porque 
remite a un origen trasatlántico perdido desde el momento en 
que los africanos fueron hacinados en los barcos de la trata 
de esclavos y cuando les injertaron en el espacio colonial de 
la plantación. El Monte es el “otro lugar”, para la evasión, la 
libertad y el retorno a la semilla. Desde su espesura combatió el 
cimarrón a los rancheadores que pretendían darle caza; y a la 
vez se ocultó, se volvió una sombra, el peligro potencial para el 
blanco burgués. En el Monte recobra la cultura afrodescendiente 
su conexión con la geografía africana, el Monte deviene memoria, 
sangre y tierra. Es contexto de pertenencia, casa, altar, rincón 
sagrado; atemporal, atravesado por la historia, con sus propios 
ciclos naturales, sin sometimiento a la racionalidad y al tiempo 
lineal de la modernidad. ?* 


11,2. Cimarrón, cimarronear... Palenque. 


Teniendo su origen en el enclave colonial y consolidándose 
su imagen a través de los procesos de independencia y en los 
movimientos de descolonización en el siglo XIX, para definirse 
como símbolo étnico y nacional en los discursos artísticos e 
intelectuales de la modernidad en el siglo XX, la figura del cimarrón 
se ha constituido como tropo de sentido con un alto contenido 
alegórico en los conceptos y definiciones contemporáneos 
de la nación en Cuba. Tal es así, que abunda un imaginario 
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donde las representaciones de estos “sujetos” que encarnan las 
escisiones en los relatos históricos de la nación, atraviesan una 
serie de conflictos relacionados con discursos de raza, género, 
clase, ideología y religión que son sometidos a crítica en textos 
artísticos contemporáneos. Abocados al debate político que en 
este contexto social supone el avance del siglo XXI, el análisis y 
puesta en escena de este tipo de representaciones en conflicto, 
implica también el posicionamiento activo de los creadores 
en una reflexión y acción contra el racismo y la desmemoria 


Figura 5. 
Carlos Martiel, Sabiduría, 2007. Performance, Academia Nacional de Bellas Artes San 
Alejandro, La Habana. Cortesía del artista. 


en un presente no resuelto y donde con más fuerza emerge la 


incertidumbre de una 


Cuba. 


esperada aunque incierta transición en 


Las diversas iconografías relacionadas con la imagen del 


cimarrón, devienen representaciones 
en instancias mítico-históricas, en 


necesariamente incorporado de manera 


del ser nacional. Un mode 
otras construcciones identi 
colonialismo interno que 
desde el cual han sido p 
discursos historiográficos. 
mismo centro del sistema 


colonial y 
la diáspora africana, nos lleva al 
contemporáneas que interactúan 


historicistas heredadas de la pin 
o de los movimientos modernos 
una interpretación crítica de ese 

actores de los procesos socia 
nociones cul 
determinados motivos de represen 


de en 
e la 


opción más extrema y radica 
ya que en el microcosmos 


aná 


e resistencia subjetivadas 
PA nt 
un “sujeto heroico” no 
orgánica alos imaginarios 


o ideal que excluye o manipula esas 
arias, lastrado por la visión de un 
a definido el 
anteadas esas representaciones en los 
Pensar este 


lugar marginal o exótico 


sujeto antagónico en el 
efinirlo como símbolo de 
isis de prácticas artísticas 


con esas representaciones 
ura y el grabado coloniales 
en el siglo XX, para hacer 
egado envenenado sobre los 
es insulares y someter a examen las 
urales sobre el origen hispano o afrodiaspórico de 
ación. 


La práctica del cimarronaje como forma de resistencia, era la 
rentamiento al poder colonial, 
plantación, una estrategia de 


enfrentamiento fue la desace! 


parte de los 
económico 


de 


ESE 


lantación genera sus ti 
lavo y del capataz o de 


eración de los ritmos de trabajo por 


esclavos, socavando con esto el centro del objetivo 
el sistema de p 


antación.” Como mismo el sistema 
pos, polarizados en la imagen del 
esclavo y el amo; el cimarronaje 


posibilita el desarrollo de una iconografía reduccionista también 


pare 


atri 
ra 


ada: cimarrón-ranchea 


dor, ambos con sus respectivos 


utos. El primero con machete, torso descubierto, pantalones 


os cortos de lienzo cru 


o; el segundo, con látigo y perros 


DIÁSPORAS DF LA DIÁSPORA 


de presa; el primero siempre en actitud de fuga, temeroso, el 
segundo siempre dando caza al huido.'* Sin embargo, otra 
práctica de indudable intensidad, desestabilizadora del poder 
colonial fue la del suicidio en grupo de los esclavos, con lo cual 
se perdía toda la inversión en mano de obra realizada por el 
propietario. !? 


Césaire escribe “en” francés, pero... “Marronnerons- 
nou Depestre marronnerons-nous?” La línea aparece 
en un poema de 1955 titulado “El verbo “Marronner” / 
para René Depestre, poeta haitiano”. Aquí el neologismo 
derrota al mejor de los traductores, porque el Único 
equivalente posible de la palabra acuñada marronner es 
cimarronear, “abandonar a alguien en una costa desierta”, 
lo cual, aunque se deriva a la larga de la misma raíz, 
está dominado por imágenes de naufragio y piratería. 
El nombre marronage ha sido adoptado por estudiosos 
anglófonos de las sociedades cimarronas en las Guayanas, 
Brasil y el Caribe; pero el verbo, invención de Césaire, 
sigue sin traducción. La fuente es española antigua: cima, 
o “punta de la montaña” (por lo tanto un lugar de evasión), 
que lleva luego a cimarrón, “salvaje”, “evadido” (de ahí 
el cimarrón, o esclavo fugitivo). El marronner de Césaire 
evoca la escapatoria y algo más. 


(...) Este marronage ya no es más acerca de una simple 
escapatoria (de ellos). Es también sobre la posibilidad 
reflexiva y la poiesis. Césaire convierte la rebelión y la 
reconstrucción de la cultura -la experiencia cimarrona 
histórica-, en un verbo. Un nuevo verbo, necesario, nombra 
la poética de la transgresión continua y la actividad cultural 


del Nuevo Mundo... (Clifford, 1995, pp. 219-220) 


Es Víctor Patricio de Landaluze quien nos lega la representación 
canónica del cimarrón. Su lienzo homónimo de 1874, será 
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reiteradamente fijado como prototexto en la obra de diferentes 
artistas donde la afrodescendencia se negocia a partir de la idea 
de resistencia que simboliza el cimarronaje. Uno de los tópicos 
fundamentales que se distingue en las propuestas de Armando 
Mariño (Santiago de Cuba, 1968) es la representación explícita 
de metáforas que aluden a la concepción de los binarismos en las 
relaciones centro-periferia, y “alta”-“baja” culturas que prescribe 
el sistema-mundo-moderno-colonial. En sus lienzos, esas 
relaciones son sugeridas a partir de la presencia simbólica de 
sujetos que encarnan una alegoría de las realidades enfrentadas. 
Estos arquetipos, amparados en la definición antropológica de 
“blanco-civilizado” y “negro-salvaje”, interactúan en el espacio 
virtual de una ficción que juega a travestirse con rostros de la 
historia del arte en la que se han representado esos sujetos 
modélicos. 


Sin embargo, el negro de Mariño no es una víctima, sino un 
agente avisado y entrenado, un cimarrón que medita cual hábil 
teórico de la cultura y trata de buscar las esencias constructivas de 
los procesos históricos a los que fue abocado. Es el cimarrón que 
preserva y transforma sus herencias culturales -ya no tan puras 
ni suyas- en el centro de las metrópolis que le han absorbido 
como producto exótico durante todo el siglo XX en oleadas de 
modernismos y diseños globales. Es el sujeto diaspórico que 
coyunturalmente aprovecha la mirada “neo-neocolonizadora” 
y se entrega a una aventura de seducción cuyas implicaciones 
y consecuencias aún se nos escapan. ¿Acaso Mariño pinta su 
autobiografía en un gesto de autorrepresentación? 


Ese mismo cimarrón -en continuo devenir, sin lugar ni relatos 
fijos- es ubicado como lector y a la vez personaje omnisciente de 
una historia que va deconstruyendo con cada gesto de resistencia 
y el desplazamiento de las representaciones de la historia del 
arte europeo y norteamericano. En el desmontaje de los múltiples 
textos que se entrecruzan para formar una fábula metatextual 
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Hacia esos referentes vuelve su mirada el inconforme cimarrón 
de Mariño, sin olvidar que esos textos residen, son releídos y re- 
mitificados en el espacio público que ha creado la institución 
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Árte para sacralizar el legado de la cultura occidental. En esos 
espacios en los que se reproduce el poder y se activan los 
dispositivos de marginación y consagración, fija su atención este 
productor de sentidos. Allí crea sus escenografías y retablos para 
a representación, semejantes a metáforas heterotópicas. En esos 
ambientes anquilosados, académicos y museales, crea Mariño un 
simulacro que deviene extensión ficticia de tramas espaciales y 
emporales de la historia occidental. Allíel cimarrón se erige como 
ilo conductor de un viaje, existe en ese espacio heterótopico. 
De momento el simulacro parece colmar las apetencias de una 
memoria que se sabe incompleta. 


Si podemos ver la figura del Monte como la relocalización del 
erritorio africano en la diáspora afrocaribeña, y la convivencia 
con la tierra como un derecho natural despojado de cualquier 
servidumbre racial o de relaciones laborales de explotación en el 
marco acotado de la plantación; la fundación de los palenques 
a la manera de aldeas africanas y con base en un sistema de 
intercambio económico de trueque, será una forma de reproducir 
en la nueva tierra el territorio perdido y las formas de gestión 
de los recursos naturales en comunidad. El palenque traslada al 
paisaje no intervenido por la cartografía colonial, el hermetismo 
y el gueto que de cierto modo constituyó el propio barracón de 
esclavos en la plantación, un espacio que quedaba fuera de los 
límites de la vida cotidiana del blanco. Era este el lugar para la 
reinscripción de formas de agrupación social y el establecimiento 
de relaciones de intercambio afectivo y simbólico procedentes de 
África; así como el contexto de la vida en comunidad. También 
era una forma de asentamiento marcada por la provisionalidad y 
el establecimiento de la necesidad de abandono del refugio por 
la persecución constante de las partidas de rancheadores, que 
devolvía cierto nomadismo a la vida de la diáspora africana. Es 
en el palenque donde el sujeto afrodiaspórico puede hacer un 
uso de la tierra a través del cual recupera la memoria agrícola de 
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Figura 6. , 
Armando Mariño, The End of the Avantgarde, 1998. Oleo sobre lienzo, 158 x 179 cm. 
Cortesía del artista 


sus contextos de procedencia, al tiempo que puede desarrollar 
una cultura material que le fue arrebatada en el tránsito atlántico, 
y cuya huella pervive hasta la actualidad en la dieta insular.?2 
Este elemento permite comprobar los aportes de esa diáspora al 
propio paisaje americano y caribeño.? 


Aunque los africanos transformarían los paisajes indígenas 
para la agricultura de las plantaciones europeas, su 
acumen agrícola y su herencia botánica dio forma al 
ambiente tropical en formas sutiles que fortalecieron la 
supervivencia. La atención a las plantas que socorrían a 
los esclavos en la enfermedad, en la fuga de la esclavitud 
y en épocas de necesidad espiritual ofrecen un enfoque 
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geográfico prometedor. La importancia de estas plantas 
en la provisión a los esclavos y cimarrones de un mapa 
cognitivo para la supervivencia en América siguen siendo 
evidente en su uso con fines comestibles, medicinales y 
espirituales en áreas claves de la diáspora del Atlántico 
Negro, como Brasil y el Caribe. (Carney, 2006, p. 156) 


En el palenque, en tanto organización social para la vida 
comunitaria, se afirma además una condición de liderazgo 
afrodiaspórico que comienza a ser efectiva como movimiento de 
resistencia en las Américas desde el siglo XVI.?* Confluyen así 
cimarrones y palenques en tanto sujetos y espacios que marcan un 
tiempo de transgresión en el Caribe y las Américas. Susana Pilar 
Delahante (La Habana, 1984),% por ejemplo, llama la atención 
sobre la construcción fálica de estos arquetipos de cimarronaje 
y resistencia en la iconografía y el imaginario nacional cubano. 
Más allá del dato histórico -apenas documentado- sobre la 
existencia de palenques dirigidos por mujeres en los que se 
establecía un orden matriarcal -y donde se alimentaban una serie 
de construcciones fetichistas sobre estas mujeres descritas como 
brujas-, sus representaciones de escenas de violencia y agencia 
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la historia de las trayectorias de diferentes diásporas, 
y analizan sus relaciones a través de los campos de lo 
social, la subjetividad y la identidad. (...) el concepto de 
diáspora ofrece una crítica a los discursos que dan por 
sentados ciertos orígenes inamovibles, mientras que tiene 
en cuenta un deseo de volver al hogar que no es lo mismo 
que el deseo de una «patria». Esta distinción es importante, 
especialmente porque no todas las diásporas mantienen 
una ideología de «retorno». (Brah, 2011, p. 211) 


En el caso de la diáspora africana, parece existir un deseo pulsional 
de retorno que, sin embargo, salvo casos puntuales en la historia 
de Brasil, Estados Unidos o algunos episodios caribeños, queda 
trunco como movimiento o viaje físico (lzard, 2005). Allí donde 
el regreso es cooptado como experiencia real, aparecen las 
reconstrucciones identitarias a través de lugares o conductas que 
posibilitan la adaptación y supervivencia de elementos étnicos 
plurales que remiten a África. Es el caso que hemos planteado 
de la figura del Monte, el palenque y el cimarronaje. Pero existen 
otras derivas en esos imaginarios que es menester apuntar 
-aunque no nos detendremos a analizarlas en este texto. 


Si en el contexto rural se dan las tensiones fronterizas entre el 
espacio de control colonial que constituye el sistema de plantación 
y el espacio de “libertad” que define la exterioridad del Monte; 
en el ámbito de las ciudades serán los espacios de socialización y 
persistencia de las tradiciones de las diferentes etnias provenientes 
de África que significan los cabildos de nación, los que marquen 
el territorio de resistencia y negociación de la memoria y la 
identidad del sujeto subalterno racializado en la colonia. Es en 
estos sitios donde la anulación identitaria que opera en el hecho 
nominal del “negro esclavo” en oposición al “amo blanco” 
negocia con prácticas culturales y religiosas de enmascaramiento 
y transculturación que resignifican el componente étnico 
originario. Mientras que el Día de Reyes, festividad donde operan 
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Figura 7. 
Susana Pilar Delahante, Llave Maestra. 2012. Fotografía blanco y negro sobre aluminio, 
200 x 150 cm, Cortesía de la artista. 
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ciertos conceptos de carnavalización e inversión dialógica del 
orden colonial, representa el acontecimiento de visibilidad de 
esos lazos étnicos y culturales mantenidos durante todo el año en 
los cabildos de nación. Es la demostración y exterioridad de una 
agencia que negocia la condición subalterna del africano o de 
los afrodescendientes en el espacio de la colonia, en oposición 
a la “normalización” y el blanqueamiento practicados con los 
procesos de occidentalización del esclavo en los contextos 
domésticos y urbanos. 


También llama la atención en el caso cubano, los imaginarios 
que se crean a partir de los retornos físicos que supuso la 
articipación de fuerzas militares en las guerras en Africa en 
as décadas de los setenta y ochenta y la intervención en los 
movimientos de liberación nacional y procesos de descolonización 
(ver Fig. 8). La idea del viaje y la insularidad que se extienden en 
as producciones artísticas de los años ochenta y noventa con el 
éxodo masivo de cubanos, fundamentalmente hacia Miami. El 
mar conecta con África pero también con otros espacios de la 
diáspora. Cómo vuelven a transformase en la memoria colectiva 
a noción de frontera y hogar con esos nuevos desplazamientos. 
La imposibilidad del viaje. La utopía ambivalente entre la ilusión 
de viajar de unos y de regresar de otros. El viaje como espacio 
eterotópico. Los discursos en torno a una micropolítica del 
cuerpo y las marcas de las construcciones del racismo en el sujeto 
afrodiaspórico. 
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ll. Conclusiones. 


Frente a la construcción de ese sujeto racializado subalterno 
definido como “negro esclavo”, los diferentes conceptos de 
diáspora africana permiten la construcción y el devenir continuo 
de sujetos políticos afrodescendientes. Ellos y ellas negocian sus 
erencias culturales y las marcas biográficas de la esclavitud y 
el colonialismo sobre sus cuerpos y los territorios que habitan 
de facto o a través de una memoria colectiva que atraviesa 
generaciones, gracias a la persistencia de tradiciones y prácticas 
ransculturales populares que en la geografía de las Américas y 
el Caribe remiten a una idea de África como tierra originaria y 
metáfora anacrónica de un lugar otro, en ocasiones representado 
con un halo imaginario, imposible de situar en un contexto 
istórico. La necesidad de reconstrucción identitaria, frente a la 
desubjetivización que implica la operación nominal del poder 
colonial como “negro esclavo”, se presenta entonces como una 
orma colectiva de resistencia y se expresa a través de la creación 
de instituciones, espacios y prácticas culturales exclusivas de los 
africanos y descendientes de africanos donde se negocian sus 
memorias durante el período colonial. 


La idea de diáspora africana aporta ciertos matices a las 
teorías sobre el mestizaje, la hibridación, la transculturación y 
creolización en el Caribe y América, cuestionando la voluntad 
e blanqueamiento de los proyectos intelectuales y políticos y 
los intentos fundacionales de las diferentes naciones donde han 
prevalecido estos discursos sobre el crisol cultural y la “democracia 
racial”. En ese sentido, opera como comunidad de resistencia 
ve tiene su anclaje en una condición racial y una memoria 
histórica común que estructura la diferencia y atraviesa fronteras 
para establecer un diálogo sobre el racismo entre los territorios 
e origen y destino de las poblaciones colonizadas. Estamos en 
presencia de un concepto teórico problemático -recurrente en 
iferentes disciplinas desde los años noventa del pasado siglo-, 
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Figura 8. 
Alexis Esquivel, La pérdida de la inocencia, 2012. Acrilico sobre tela, 79 x 98 cm. 
Cortesía del artista 


en tanto se ve condicionado por variados discursos y experiencias 
históricas con un pasado común denominador (trata-esclavitud- 
colonialismo-imperialismo), pero con matices según el eje del 
poder colonial y los movimientos nacionales y civiles en los siglos 
XX y XXI. Un concepto donde también operan otros signos como 
os de género, clase, ideología, religión, etc. 


Cualquier idea de retorno a un lugar originario en África 
queda trunca no sólo por el devenir histórico y la imposibilidad 
de regresar a un tiempo y un espacio pre-colonial, sino porque 
os propios procesos coloniales y luego los movimientos de 
descolonización en el continente se tradujeron en un cambio 
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geopolítico donde “las fronteras oficiales separan a los pueblos 
reales” (Glissant, p.28). Á ello se suma la complejidad de seguir 
procesos de reconstrucción de la memoria familiar en el caso de 
los afrodescendientes en Cuba. 


¿Qué sentidos se suman al ya complejo paisaje de la diáspora 
africana cuando los afrodescendientes se ven inmersos en nuevas 
dinámicas migratorias y exilios en un contexto marcado por la 
situación global del presente2?* ¿Qué ocurre cuando se realizan 
nuevos cortes e injertos en la memoria ya trasplantada? ¿Es posible 
activar una capacidad de resilencia cuando estallan traumas del 
pasado que, lejos de desaparecer, se mantuvieron latentes, como 
resultado del racismo y el colonialismo interno? Son esas algunas 
de las preguntas a las que el arte contemporáneo cubano se 
aproxima, con la conciencia de que no hay certezas que puedan 
dar respuesta a problemas reales que existen no sólo como 
motivos de representación, sino como estigmas sociales que 
mantienen el racismo como colonialidad del poder. Entender cómo 
funcionan determinados imaginarios, como los que someramente 
hemos tratado de apuntar aquí, tal vez es una forma inicial de 
renegociar el valor de ciertas imágenes y espacios antropológicos 
en el discurso cultural y político que otorga recursos propios de 
narración y reconstrucción de la memoria colectiva a la diáspora 
africana en Cuba. 


NOTAS 


1 Pueden verse al respecto la noción de transculturación de Fernando Ortiz, acuñada 
en el libro Contrapunteo cubano del tabaco y el azúcar (La Habana, 1940). El estudio 
del mestizaje en la formación de la sociedad Brasileña que lleva a cabo Gilberto Freyre 
en Casa-Grande e Senzala (Brasil, 1933). No me detendré en el análisis de la voluntad 
de blanqueamiento y la anulación de los antagonismos de clase que en los dos textos 
mencionados de Ortiz y Freyre subyace en la lectura fundacional de lo cubano y lo 
brasileño, respectivamente. No obstante, ambos enfoques son ejemplos gráficos de las 
anulaciones históricas que estas teorías sobre las zonas de contacto y las mezclas culturales 
encierran, sin el menoscabo de sus aportes al discurso antropológico y sociológico 
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También deben tenerse en cuenta las formulaciones de Edouard Glissant sobre la 
antillanidad y la creolización, que aparecen en varios textos a partir de los años sesenta 
como respuesta al esencialismo africanista que el autor percibía en los movimientos 
intelectuales y políticos de retorno a Africa que escenificaron, respectivamente, las figuras 
de Aimé Césaire y Frantz Fanon a través de la negritud. Otro aporte interesante es el 
análisis sobre la hibridación en los procesos de constitución de la modernidad en América 
Latina que realiza Néstor García Canclini en Culturas híbridas. Estrategias pora entrar y 
salir de la modernidad (México D.F, 1990). 


2 Resulta evidente que esta descripción de la diáspora africana se inserta en la perspectiva 
del pensamiento postcolonial. En este sentido, la comprensión del poder colonial se 
plantea como Un sistema de relaciones de hegemonía-subaltemidad que excede la 
construcción binaria colonizador-colonizado y se extiende a las herencias de prácticos 
e imaginarios coloniales, después de las independencias, sobre pueblos indígenas y 
afrodescendientes y más allá de las categorías de clase social y economicistas bajo las 
que el marxismo tradicional comprendía el efecto de la colonización. 


3 Edouard Glissant también otorga al barco negrero un estatuto de origen, teconociendo 
en el viaje trasatlántico y en el éxodo de los africanos desde Gorea, la génesis, una 
matriz cuasi ontológica de una diáspora que define lo que denomina como sinónimo 
de creolización o hibridación- culturas compuestas en el Caribe. Véase Glissant (2010). 


4 Glissant realiza Un interesante cuadro genealógico de la diáspora africana (Glissant, 
201, p. 451) 


5 En su ensayo Los negros esclavos (1916), Fermando Ortiz hace una descripción de 
los diferentes grupos étnicos llegados a Cuba, que adolece del tacismo científico y la 
eugenesia occidental de la antropología, la sociología y la medicina de los siglo XIX y XX, 
evidentes en los textos tempranos del etnólogo cubano en las primeras décadas del siglo 
XX. 5e mencionan, entre otros, yolofes, fulas, mandingas, bambaras, lucumís, ararás, 
dajomés, minas, carabalís, congos. 


$ Me gustaría realizar unas acotaciones a este elemento de autoexternalización, 
entendiéndolo también como clave cooperativa en los flujos transnacionales de la 
diéspora africana, mediante los cuales se excede el límite fronterizo de los actuales países 
o naciones para establecer redes de colaboración y discurso que tienen efectos objetivos 
y simbólicos en la lucha contra la invisibilidad del racismo en las políticas públicas de 
determinados estados. Al respecto, resulta interesante el caso de Cuba y Estados Unidos, 
ya que en las últimas dos décadas encontramos una serie de viajes de ida y vuelta y 
diálogos cruzados, muchas veces de mecenazgo -a través del patrocinio de voces 
afronorteamericanas establecidas en la academia estadounidense-, de proyectos culturales 
cuyo eje de acción y representación se articula en la denuncia del racismo en la sociedad 
cubana actual y la puesta en crisis de las estrategias de anulación de las diferencias en 
el relato oficial de igualdad del gobierno cubano. Ejemplos interesantes de estudiar son 
las exposiciones de arte contemporáneo organizadas por el historiador Alejandro de la 
Fuente desde la Universidad de Pittsburgh: Queloides. Raza y racismo en el arte cubano 
contemporáneo, co-comisariada por el artista cubano Elio Rodríguez [Itinerante en los 
siguientes espacios: Centro de Arte Contemporáneo Wifredo lam, La Habana, 2010; 
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Mattress Factory, Pittsburgh, 2010-2011; 8th Floor Gallery, New York, 2011; Rudenstine 
Gallery, W. E. B. Du Bois Institute for Afrincan and African American research, Harvard 
University, Cambridge, 2012); Drapetomanía: Homenaje al Grupo Antillano (Calería 
Universal, Santiago de Cuba, 2013; Centro de Desarrollo de las Artes Visuales, La 
Habana, 2013). Los proyectos de la artista y escritora Coco Fusco. Las investigaciones 
de Bárbaro Martínez Ruiz desde la Universidad de Stanford, que previamente tuvieron su 
antecedentes en proyectos en el Congo y luego en su investigación doctoral, dirigida por 
Robert Farris Thompson en la Universidad de Yale. Por mencionar apenas tres ejemplos 
relevantes en las investigaciones sobre artes visuales. 


7 En el continente africano hay convenios que eximen de la petición de visado a los 
cubanos con países como: Botsuana, Guinea, Kenia, Namibia, Seychelles, Togo y 
Uganda. 


9 Véase un análisis de estos dispositivos metafóricos en las narrativas de la nación cubana 
en Rojas (2008). 


9 Después de 18 años de ausencia, tras su estancia en España (1923-1938) y en Francia 
(1938-1941), Lam se embarca en un azaroso y duro trayecto de regreso al Caribe 
escapando del nazismo luego de la rendición francesa. Partió de Marsella en el buque 
Capitaine Paul-Lemerle, junto a un grupo de casi 300 intelectuales exiliados -entre ellos 
André Breton y un sequito de surrealistas-, que primero le llevó a Martinica, donde fue 
recluido en un campo de concentración en la antigua leprosería del Lazareto en el islote 
de la Pointe Rouge. Una descripción sensible de ese viaje puede encontrarse en Tristes 
Tropiques (1955) de Claude Lévi-Strauss, quien fue uno de esos exiliados. Véase además 
la referencia a esta experiencia escapista y de regreso al espacio caribeño por parte de 
Lam en Fouchet (1984). 


10 El contexto no podía ser más propicio, ya que durante los años veínte y treinta había 
irradiado en la escena cultural e intelectual cubana Un movimiento que trataba de 
penetrar en la matriz negra y africana insular como manifestación de resistencia política, 
cultural e identitaria y como expresión anticolonialista, en una sociedad en la que más de 
tres décadas después de la abolición de la esclavitud (1886) y luego de la instauración 
de la República en 1902, tras la independencia de la metrópolis española, la población 
afrodescendiente continuaba careciendo de los derechos sociales más elementales. El 
escritor Alejo Carpentier, el poeta Nicolás Guillén, los músicos Alejandro García Caturla 
y Amadeo Roldán, el antropólogo Femando Ortiz o Lydia Cabrera, entre otros, eran 
voces imprescindibles de esa reivindicación, que además en la pintura se apartaba del 
academicismo y el costumbrismo que habían imperado en la representación del paisaje 
cubano y del negro, para adoptar lenguajes modernos extrapolados de Europa y 
reinterpretados a partir de las tradiciones vernáculas. 


11 Esta figura ha dado lugar a muchas interpretaciones, siendo la clave para las 
lecturas desde una perspectiva postcolonial que se han hecho de la obra. Incluso 
diferentes testimonios de Wifredo Lam en distintos momentos y con algunas variaciones, 
refieren la idea del corte como una ruptura con el pasado colonial y burgués y como 
una reivindicación del negro en la historia de la nación -hay un énfasis de estas ideas 
comentadas por Lam después de 1959, sin dudas contagiado de su admiración por el 
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gobierno revolucionario cubano-: “En La jungla se plasma la revancha que se impone 
en un pequeño país del Caribe, Cuba, contra los colonizadores. Puse las tijeras como 
simbolo de un corte necesario contra toda imposición extranjera en Cuba, contra todo 
coloniaje. Ya éramos grandes y podíamos marchar solos: he ahí las tijeras” (En Núñez, 
1982, pp. 173-174). 


12 Persona encargada de ir al monte a recoger la yerba para los ritos en las religiones 
de origen africano 


13. La última década Elio Rodríguez ha residido y trabajado en Elche, Alicante 
14 Puede leerse una aproximación interesante a estas dos obras en Hernández (2009) 
15 Enla última década ha residido y trabajado en Salamanca. 


16 Anistas como María Magdalena Campos (Matanzas, 1959, Vive y trabaja en Boston] 
o Belkis Ayón (La Habana, 1967-1999) complejizan estas imágenes en las que la figura 
del Monte es attavesada por las marcas rituales de prácticas religiosas como las de 
la Regla de Ocha y la Sociedad Secreta Abakuá, respectivamente. Ambas introducen 
además una lectura de género al discurso sobre la constitución de una diáspora africana 
en Cuba y advierten del propio machismo en el interior de la diáspora. También desde 
una perspectiva similar, en interacción con complejos religiosos afrocubanos, podemos 
encontrar fotografías de Juan Carlos Alom. 


17 lo que era una táctica consciente de resistencia, ha sido interpretado por la 
historiografía y las ciencias sociales racistas de corte eugenesista, como un signo de la 
conducta “holgazana” de los negros; lo cual presupone la efectividad de la práctica y el 
enmascaramiento de su intencionalidad antiesclavisto. 


10 Puede consultarse una descripción del contexto jurídico que se estableció en Cuba 
para el control del cimarronaje en Laviña (1993). 


19. Fernando Ortiz comenta esta práctica, habitual entre los esclavos de origen mandinga, 
y alude a la creencia en la resurrección tras la muerte, que devolvería sus cuerpos a sus 
lugares de origen en África; así como la reacción del blanco, que por temor y superstición, 
o en señal de escarmiento para los otros esclavos, mutilaba los cuerpos antes de su 
enterramiento, considerando con ello el impedimento del retorno a la tierra nativa, Ver 
Ortiz (1983). 


20 Para un análisis de los registros y operaciones intertextuales en la obra del artista, 
consúltese el ensayo de Caballero (1997) 


21 Respecto a estos debates de orden cultural, son interesantes los análisis de Foster 
(1985 y 2008) y Clifford (1995). 


22 Unanálisis de cómo estos aspectos influyen en la apropiación del territorio americano 


que hace la diáspora africana y cómo recientemente hay un interés por ese ámbito de 
investigación en la geografía, puede verse en Carey (2006). 
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23 Ortiz alude al desplazamiento de vocablos y formas de nombrar procedentes de 
Africa para definir y apropiarse del paisaje insular, por ejemplo menciona el caso de la 
coñandonga, una especie de fruto que se cree proveniente de Angola (Ortiz, 1983, pp 
370-371). 


24 Se puede consultar un interesante recorrido a través de la conciencia política que 
implica el cimarronaje en América Latina, haciendo especial hincapié en su nexo 
ponafricano en de Carvalho (2009). 


25 Junto a la de Susana Pilar Delahante, otras voces jóvenes interesantes que incorporan 
a sus poéticas un discurso plural sobre la presencia y los problemas sociales a los que se 
enfrenta la diáspora africana en Cuba, son los de Carlos Martiel (Lo Habana, 1989) y 
Javier Costro [La Habana, 1984). 


26 Poéticas como las del Performer cubano Carlos Mantiel, residente en Ecuador durante 
unos años y luego en Nueva York, ahondan en las duplicidades y palimpsestos que operan 
en el signo discriminatorio tras los movimientos resultantes de una cartografía global. En 
su caso, a la construcción identitaria afrodescendiente se suma la condición nacional de 
cubano residente en un país como Ecuador donde en el presente se deriva la xenofobia 
sobre ambas representaciones de identidad. También podrían analizarse, entre otros, los 
cosos de María Magdalena Campos, en los que convergen imaginarios relativos a lo 
“afrocubano” y lo “afronorteamericano”; o de Alexis Esquivel, Elio Rodríguez, Gertrudis 
Rivalta (Santa Clara, 1971), en España. Andrés Montalván (La Habana, 1966) en Francia 
Armando Mariño y Manuel Arenas (La Habana, 1964), primero en España y luego en 
Estados Unidos. 
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la Universidad de Murcia. Es subdirectora de la revista 
científica Arte y Políticas de Identidad y coordinadora del 
Laboratorio de Arte y Desplazamiento MOVE. Durante los 
últimos años ha desarrollado tres líneas de investigación 
en paralelo: una centrada en el arte abstracto y la pintura 
expandida, otra en la antropización de la naturaleza y su 
análisis desde las artes visuales y la última focalizada en 
el estudio de la poéticas del desplazamiento; líneas que 
ha vehiculado a través del Grupo de Investigación Arte y 
Políticas de identidad, que actualmente dirige. 


Siguiendo con la iniciativa puesta en marcha en el volumen 
anterior de dedicar un capítulo a la revisión de términos 
relacionados con las Estéticas migratorias desde una perspectiva 
multidisciplinar, este texto profundiza en el concepto de turismo, 
buceando en sus orígenes, evolución, características y dinámicas 
internas, así como en sus implicaciones sociales, económicas, 
medioambientales o territoriales, entre otras. Para clarificar las 
ideas aportadas, el análisis teórico se completa y amplía con 
el de diversas obras de arte, seleccionadas cuidadosamente en 
función de los temas abordados en cada momento. 


El capítulo se estructura en tres partes: La primera comienza 
con una indagación conceptual acerca de los términos turismo 
y turista que, a modo de contextualización, sitúa al lector en 
el campo de estudio del ensayo. Se continúa y concluye este 
apartado con un paragone entre turismo y migración, fenómenos 
contrapuestos pero a su vez inseparables y que se retroalimentan 
mutuamente. En la segunda parte se intentan dilucidar y analizar 
las características del turista contemporáneo tomando como 
referencia el texto “Turismo: la mirada caníbal”, escrito por el 
ensayista y filósofo Santiago Alba Rico en 2005 y al que se hace 
un guiño en el título del presente capítulo. Es en este apartado en 
donde se concentra el mayor número de referentes visuales, cuyo 
estudio favorece la visibilización de los rasgos más representativos 
del turista de masas. Se finaliza el artículo con unas conclusiones 
que recogen los principales resultados de la investigación, 
planteando a su vez ciertas incógnitas acerca del turismo y su 
continuidad futura. 
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l. Aclaraciones 


terminológicas preliminares. 


Abordar el concepto de turismo no deviene un objetivo fácil, 
dada la complejidad de esta noción, en la que entran en juego 


factores sociales, económicos, territoriales, cu 


históricos, socio 


Real Academia española define el turismo en su 


como “activida 
que el turista se 
significado del 


o hecho de viajar por placer” (2014a 
fía la “persona que hace turismo” (20 
érmino implica que haya un desplaza 


turales, políticos, 
Ógicos, psicológicos o ecológicos entre otros. La 
primera acepción 


, mientras 
14b). Este 


miento en 


el espacio (puede que también en el tiempo?) asociado al ocio y 


la diversión, a los que el sociólogo Dean MacCanne 


anhelo de aven 
social. Para este 


por todo el mundo en busca de experiencias” (2003, 


Entendido en este sentido, y desde hace más 
siglo, el turismo puede calificarse como una activi 
de la masa obrera? de los países con una economía 


que encuentra 
vacacional una 


la rutina del trabajo; “un tiempo de estado de exce 


uras, vinculándolo a un determinado 


l añade el 
estamento 


autor los turistas son “los visitantes, principalmente 
de clase media, que en este momento se encuentran desplegados 


en la visita a otros lugares durante 
vía óptima de evasión de la cotidi 


3. 


de medio 
ad propia 
próspera, 
su tiempo 
aneidad y 
ción, que 


permite literalmente escapar de las condiciones de una vida de 


miseria en los territorios de lo urbano” (“Clase: Turis 


p. 5). No obsta 


perversa: “la necesidad capitalista de ocupar el 
ocio como lugar de la mercantiliza 


a”, 2005, 


nte, bajo tan loable función, se oculta otra más 


[el conglomerado turístico es ya la primera industria 
la mercantilización de la experiencia” (Ibíd., p. 


incluyendo (...) 


6), debido a que se trata de una prác 


iempo de 


ción hasta la extenuación 


mundial), 


ica que beneficia tanto a la 


economía de los países impulsores como a la de los receptores: 
los primeros ven aumentar la productividad de sus operarios a 
la vuelta de ese “supuesto” —y más adelante veremos por qué- 


tiempo de descanso, y los segundos 
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o nuevamente los primeros 
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cuando ambos coinciden) aumentan sus finanzas al engrosar en 
sus arcas el capital gastado por el turista que -en la mayoría de 
los casos- responde, bien a una suma ahorrada durante todo un 
año de duro trabajo o bien a una cuantía disponible gracias a un 
crédito que se va devolviendo en cómodos plazos —pero elevados 
intereses- tras regresar del viaje. 


Partiendo de las argumentaciones anteriores, el turismo de 
masas puede considerarse como parte esencial de la evolución 
posterior de los pasajes comerciales parisinos del siglo XIX, 
surgidos, según asevera Bolívar Echevarría (2004), a raíz del 
desarrollo industrial, el crecimiento urbanístico y la extensión del 
capitalismo, con el propósito de convertir el tiempo libre de los 
ciudadanos en una actividad productiva, rentable desde un punto 
de vista económico, sentando las bases del consumismo. En 
aquella época se comienzan a perfilar los rasgos del futuro turista 
y del contexto social en el que vivirá y que lo abocará a buscar 
eventuales momentos de escape; un contexto caracterizado por el 
aumento de la velocidad -todo se acelera, el ritmo de producción, 
el transitar por las calles, la rapidez de los coches...-, en donde 
el sujeto individualizado comienza a diluirse en la multitud -una 
masa que empieza a estar alienada por el trabajo y que es hostil, 
competitiva, anónima, solitaria y con prisas-, conviviendo en 
ciudades que adquieren proporciones tan abrumadoras que se 
convierten en paisaje -sustituyendo al natural-, y en donde todo 
se vende y se compra, incluso el tiempo (Gros, 2014, pp. 185- 


191). 


En este ambiente solo hay un personaje que parece resistirse a 
ser absorbido por el devenir general de la ciudadanía, el flaneur, 
en cuya actitud subversiva (invierte su tiempo libre en hacer nada 
productivo, avanza con ritmo obstaculizado, irregular, pausado 
“tiempo para captar el entorno-, ni consume, ni es consumido; 
busca el anonimato por placer y persigue la soledad de manera 
voluntaria, como oportunidad para observar sin ser observado) 
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(Gros, 2014, pp. 185-191) encontramos ciertos paralelismos 
con el que hemos optado por denominar anti-turista,? ese 
viajero individualizado desprovisto de los hándicaps asociados 


al turismo de masas que analizaremos con detenimien 
en el apartado siguiente, y cuyos antecedentes situamos e 


aquellos viajeros solitarios 


Moderna,* caracterizados por desplazarse por todo el 
animados, no por el afán colonial -generalmente ocu 
una apariencia investigadora y científica-, como era lo 


en aquella época, sino por 


de sus normas, restricciones sociales e imposiciones econ 
para impregnarse y retroalimentarse de otras culturas, 


y sociedades. Este viajero 
ensayista y catedrática de a 
(2005), se contrapone al via 


o 

n 

ue proliferaron a partir de la Edad 
planeta 

to bajo 

abitual 

a aspiración de huir de Occidente, 
Ómicas, 

aisajes 

“contaminado”, como lo llama la 
e contemporáneo Estrella de Diego 
¡ero “intacto”? al que consideramos 


precedente del turista contemporáneo y a quién esta autora 


define como: 


( 


aquel que se limi 


a a ver sin participación 


> irecta en 
el acontecimiento y que juzga cada cosa sin complicidad 


alguna con el entorno o desde sus preconceptos importados 


de “casa” —la “civilización”- como si los personajes que 


tiene delante fueran (.. 


“a 


a 


) 


go” que observar y col 


e 


ccionar 


en la vitrina, una parte más de los enseres curiosos y 


PA : A eS 
primitivos” que transporta con él en el viaje de vue 


(2005, pp. 22-23). 


El origen de estos viajeros “¡ 


ntactos” también está en e 


ta (...). 


eriodo 


de expansión colonial europea llevada a cabo a lo largo de los 
siglos XV-XIX, estando representados por figuras como la del 


soldado, el misionero, el me 


(botánicos, antropólogos, geógra 


de Santiago Alba Rico, a p 


rcader o incluso por la del c 
os, naturalistas etc.). En 
artir de la segunda mitad 


ientífico 
opinión 
el siglo 


XX los turistas, “que viaja[n] cada vez más masivamente [y] en 
la misma dirección”, recogerán el testigo de los tres primeros, 
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“todavía activos, con los que [...) comparte el mismo derecho de 
dominar el mundo con la mirada”* (2005, p. 10). En efecto, en 
la mayoría de los casos, la actitud del turista es de superioridad e 
invulnerabilidad con respecto a los nativos, provocando grandes 
transformaciones sociales, económicas, culturales y territoriales 
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en los lugares que visita? al querer “verlo todo, conocerlo todo 
y apropiárselo todo”, eliminando “diferencia tras diferencia” 
(MacCannell, 2003, p. xvi). Por ello no es de extrañar que 
en el catálogo de la exposición Ars ltineris. El viaje en el arte 
contemporáneo (2010), el viaje turístico sea definido como 
“masivo y, a menudo depredador, que promueven cada día 
con más intensidad los países desarrollados e invade hasta los 
lugares más recónditos del planeta” (García y Rubio, 2010, p. 
11). Para muchos autores, por tanto, se trata de una continuación 
del poder colonial occidental (neocolonización), hegemonía que 
parecía haberse extinguido con la independencia de las últimas 
colonias, y que gracias a esta actividad y a otras muchas, como 
la expansión de multinacionales por todo el planeta, vuelve a 
reactivarse, pero de forma camuflada, utilizando estrategias más 
sutiles para imponer su dominio y control sobre los Otros. 


1,1. Turismo y migración: polos opuestos de un mismo 
fenómeno. 


Antes de acometer el análisis de las principales características 
y consecuencias del turismo masivo, merece la pena detenerse 
en su análisis comparado con otro tipo de desplazamiento, el 
migratorio. Aunque existen numerosas causas que incitan a 
los individuos a emigrar [económicas, políticas, personales, 
culturales, académicas etc.),2 en lo sucesivo, cada vez que se 
aluda a las migraciones de seres humanos, se entenderá que nos 
referimos Únicamente a las que están motivadas por circunstancias 
asociadas a la subsistencia de los individuos, desarrollándose en 
un entorno de precariedad, no exento de cierto drama.? 
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El viaje protagonizado por el inmigrante, a diferencia del 
realizado por el turista es, en palabras de Ermanno Vitale, 
“incómodo, motivado, impuesto por una situación intolerable o, 
por lo menos, por un evidente malestar —material, psicológico, 
existencial- que se quiere o se debe dejar atrás” (2006, p. 13). 
El turista, en cambio, viaja por ocio, y “tiene la seguridad y el 
privilegio de moverse con relativa libertad”'* (Clifford, 1999, 
p. 50), al contrario que el inmigrante, que en numerosos casos 
se traslada de manera ilegal, con pocos recursos monetarios y 
obligado por las circunstancias en las que se desarrolla su vida en 
el país natal. A ello hay que sumar la añoranza que generalmente 
el inmigrante tiene de su familia y raíces, y la imposibilidad de 
regresar en el momento deseado. Este sentimiento provoca que 
nunca se adapte del todo al país de acogida, que se sienta un 
cuerpo partido, dividido entre el aquí y el allí o, como apunta 

n 
e 
n 
e 


Miguel Ángel Hernández-Navarro, que se considere como u 
“intruso”, un “inhabitante”, “pues siempre habrá algo en él qu 
lo hará no quedar del todo fijado” (2011, p. 109). El turista, si 
embargo, sabe que su viaje es temporal, y tiene pleno control d 
la ida y del retorno. 


Los factores económicos son una de las causas principales 
que impulsan a los individuos a emigrar. Cuando financieramente 
es imposible subsistir en un país, sus ciudadanos tienden a 
desplazarse a otros con una economía más próspera.!! Pero 
también, cuando la sociedad local entra en contacto con otras 
monetariamente más florecientes, se generan en la primera una 
serie de necesidades relacionadas con el nivel de vida y los bienes 
de consumo de las que antes carecía. Bien a través de los medios 
de comunicación, de internet, de las grandes multinacionales o 
del turismo, cuando el capitalismo penetra en un país con una 
renta per cápita baja, la tasa de emigración de su ciudadanía 
suele experimentar un notable incremento (Martínez Veiga, 2007, 
p. 219). Mediante su tecnología más avanzada y la venta de 
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nuevos productos, las multinacionales tienden a desestabilizar 
la economía local de las naciones en las que se asientan, 
provocando la movilización de muchos de sus habitantes a otros 
lugares, al dejar de ser competitivo el trabajo artesanal —y con 
materias primas autóctonas- que ejercían; asimismo, a través del 
turismo se alienta a los nativos a desplazarse hacia los países 
emisores del mismo, ya que por medio de este fenómeno se 
transmite una idea de riqueza y de bienestar en estos Estados 
que, aunque en la mayoría de los casos está muy alejada de la 
realidad, goza de gran credibilidad, generando deseos y nuevas 
expectativas en la ciudadanía receptora. 


Los turistas, además, contribuyen a que los potenciales 
emigrantes ganen parte del dinero que les servirá para 
emprender el viaje migratorio. Este hecho se visibiliza y critica con 
grandes dosis de humor e ironía en las videocreaciones Estrecho 
Adventure (1996) y Haumuda y yo (2010), del artista Valeriano 
López (Granada, 1963). La primera de ellas consiste en una 
pieza audiovisual de 6 minutos y 24 segundos de duración que, 
apropiándose de la estética de los videojuegos, establece un 
símil entre las historias ficticias, llenas de obstáculos y peligros, 
narradas en los juegos de ordenador y las de los inmigrantes 
africanos que arriesgan sus vidas al intentar cruzar el Estrecho 
de Gibraltar para llegar a España, geografía soñada y puerta de 
acceso a Europa y, por ende, a una vida mejor. “La realidad va 
mucho más lejos, incluso más que la ficción”, escribe Pedro Luis 
Azcárraga (2000) acerca de esta obra, en donde su protagonista, 
un joven africano (Abdul), tiene que superar numerosas pruebas 
y hacer frente a diferentes “aventuras”, como sortear la policía 
costera, enfrentarse a la guardia civil española, lograr la 
integración o trabajar en condiciones precarias, para conseguir 
el ansiado permiso de trabajo que le posibilitará quedarse en 
suelo español de forma legal. 
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E 
capi 
calle 


primer nivel del videojuego versa sobre la obtención del 
al que permitirá el inicio del proceso migratorio: “Las 
s del norte de Marruecos se llenan a diario de africanos 


y marroquíes a la busca y captura de...”, así reza en una de 
las primeras escenas, y a continuación aparece en pantalla un 


auto! 
signi 


ús cargado de turistas representados por su atuendo más 
icativo (unas zapatillas de deporte, un sombrero, unas gafas 


de sol, una cámara de fotos etc.) (ver Fig. 1A); seguidamente, en 


un pl 
por 
emi 


ano cenital se visualiza el mapa de una hipotética ciudad 
entre cuyas laberínticas calles discurren turistas, futuros 


rantes y policías, recreando una escena que hace guiños 


al clásico videojuego del comecocos, y en donde cada vez que 
un potencial migrante se encuentra con un turista lo engulle, 


sien 
el to 


o sustituido por el simbolo del dólar ($) (ver Fig. 1B). Con 
no burlón que caracteriza la mayor parte de la producción 


de Valeriano López, el artista deja patente en esta obra el papel 
fundamental del turismo como pilar económico del que se nutre 
la migración en el país de origen, a la par que visibiliza las claras 


diferencias existentes entre ambos sectores poblacionales. 


D 


cons 


esde la perspectiva anterior, turismo y migración pueden 
iderarse como los dos polos de un mismo fenómeno, tal y 


como señala el ensayista y filósofo Santiago Alba Rico: 


La figura del “turista” en efecto, sólo puede comprenderse a 
a luz de la del “inmigrante”, como su reverso y su denuncia, 
en el cruce de dos flujos desiguales, uno ascendente y otro 
descendente, que reproduce la explotación económica 
nivel planetario y legitima ideológica, antropológica y 
psicológicamente un relación neocolonial a nivel local. (...) 
los “turistas” lo son en sus propias ciudades, antes y después 
de las vacaciones, y los “inmigrantes” los son desde su 
nacimiento, en sus propios países, con independencia de 
que crucen o no las fronteras de Occidente. (2005, p. 9) 
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Figuras 1A y B. 

Valeriana López, fotogramas del video Estrocro Adesntera (1996), Video. dl da". 

Abdul syefericn llegoris asregropeo, Purehora se dhdete jogandos enjaar el Esesches 
Fuente: http://www valerianolopez.es/estrecho. htm! (captura de pantalla) 


uristas y migrantes viajan en la misma dirección pero en un 
sentido inverso, los turistas hacia los países poco desarrollados 
o en vías de desarrollo, en donde con su presencia perpetúan 
la hegemonía de Occidente iniciada en la época colonial, 
provocando a su vez la emigración de muchos de los nativos, que 
se desplazan en el sentido opuesto, hacia los países impulsores 
de turismo, en donde “supuestamente” hay riqueza y se disfruta 
de un “estado de bienestar”. Sin embargo, al llegar a estos 
países, lejos de prosperar, la mayoría de los migrantes se ven 
sometidos a episodios de discriminación, racismo, intolerancia o 
explotación laboral, así como a políticas sociales y de acogida 
desfavorables, lo que sitúa a la inmigración en Occidente como 
una continuación del colonialismo, aunque de una manera 
interna, al desproveer a los desplazados —especialmente a los 
carácter ilegal- de los derechos de los nativos, los ciudadanos de 
pleno derecho, y continuar con los abusos de la época colonial, 
pero dentro del territorio nacional. 
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ll. El viajero intacto: características del turista 
contemporáneo. 


Una vez analizados los conceptos de turismo y turista desde 
una óptica plural y multidisciplinar, en este apartado nos vamos 
a adentrar en sus principales características, basándonos, 
principalmente, en las ideas expuestas por Santiago Alba 
Rico en su artículo “Turismo: la mirada caníbal” (2005), que 
complementaremos con aportaciones de otros autores. Las 
teorías recogidas serán clarificadas mediante el estudio de 
diversas propuestas artísticas. 


11.1. Ilusión de movimiento.” 


Aunque el turista se traslade a cientos de kilómetros de su país, su 
desplazamiento no le aportará un conocimiento mayor del lugar 
y sociedad que visita debido a que su viaje se desarrolla entre 
complejos hoteleros, aeropuertos, autobuses y otros no lugares 
con rasgos comunes a nivel internacional (Alba Rico, 2005, p. 10). 
Estas franquicias y servicios turísticos le ofrecen las comodidades 
y la seguridad del hogar, de lo conocido, desde donde puede 
imaginar el país en el que se halla pero sin prácticamente “pisarlo” 
o interactuar con sus habitantes. Santiago Alba sentencia en este 
sentido que “turista” es paradójicamente el que nunca ha salido 


de [su país] (...)” (Ibíd., p. 11). 


El turista prefiere un viaje sin sobresaltos ni imprevistos, por 
ello planifica hasta el más mínimo detalle antes de la partida, 
dejando poco o ningún margen a la aventura. Viaja con mapa 
y guía de viaje, reproduciendo itinerarios y rutas exploradas 
por otros que le aseguran la “visión” de aquellos monumentos, 
paisajes y espectáculos que se supone no se debe perder porque 
son los “más representativos” de la nación visitada. Por lo tanto, 
antes de emprender el trayecto se forja una imagen mental de lo 
que se va a encontrar, decepcionándose si -una vez en el lugar de 
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destino- la realidad es diferente a lo esperado. “De cada ciudad 
o cada paisaje, sobre todo de aquellos que aún no han sido 
nombrados [escribe Estrella de Diego], el viajero guarda un relato 
heredado y otro personal: llega hasta allí prendido casi siempre 
de un mito. Las ciudades y los paisajes son, al fin, textos y no 
espacios físicos” (2005, p. 19). 


En su obra Oriental Trip (2010), Valeriano López reflexiona 
sobre este bagaje narrativo del turista que lo condiciona desde 
mucho antes de iniciar su tour por territorios lejanos, pero no 
por ello desconocidos o ¿tal vez sí2, de los que ha engullido 
toneladas de información e imágenes, generalmente tamizadas 
por el filtro de los prejuicios y estereotipos. La pieza consiste 
en una fotografía en la que un turista vestido con un atuendo 
estilo “safari”, yace plácidamente en el interior de una suerte de 
jaima, con diferentes guías de viaje a su alrededor (de Tailandia, 
India, Yemen, Egipto, Jordania, Marruecos...) y una en el pecho, 
cuya lectura parece haberle embarcado en un viaje imaginario e 
idílico =a juzgar por la feliz expresión de su rostro-. Al fondo a la 
derecha, un hombre vestido con el traje tradicional saharaui toca 
una flauta, encantando a una serpiente que en forma de humo, 
como lo es “la fantasía a la que se entrega todo turista cuando 
viaja a Oriente” (Guardiola, 2014, p. 78), surge entre los dos 
hombres en medio de la composición (ver Fig. 2). 


En la Guía de Sala de la exposición Colonia apócrifa. Imágenes 
de la colonialidad en España,!? en la que se incluyó esta obra, 
su comisario, Juan Guardiola, especifica que el turista viste de 
Coronel Tapiocca (2014, p. 78), marca textil especializada en 
ropa y accesorios de viaje con una estética inspirada en la de 
los exploradores europeos del continente africano del siglo XIX. 
Dato muy significativo que puede ser interpretado como toda 
una declaración de intenciones: perpetuar en la actualidad la 
hegemonía occidental sobre Oriente, el Otro exótico e inferior. 
Vestir de Coronel Tapiocca significa imbuirse simbólicamente 
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del espíritu de aquellos exploradores blancos, que bajo la falsa 
apariencia del interés científico, cartografiaron, catalogaron 
y nominaron cuanto se encontraron a su paso: el territorio, su 
flora y su fauna, pero también a los seres humanos. Asimismo, 
en aquel momento comenzó a gestarse a través de la literatura el 
mito -que se extiende hasta nuestros días- de África como tierra 
salvaje, de paisajes idílicos y belleza exuberante, en donde vivir 
grandes aventuras está garantizado. 


Figura 2. 
Valeriano López, Orientol Trip, 2010. Fotografía, 150 x 105 em 
Cortesía del artista 
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Pero Valeriano López va más allá con su pieza, analizando la 
imagen sensual, voluptuosa, erótica y sumisa, que de la mujer 
oriental e islámica (sujeto colonial racializado) se proyectaba 
a través de la pintura orientalista; criticando su vigencia en el 
imaginario masculino occidental actual. Para ello la fotografía 
recrea una típica escena de odalisca y esclava, en la que ambas 
han sido sustituidas por personajes masculinos (por el turista en 
el caso de la primera). “Estamos en el siglo XXI, pero la licencia 
sexual, asociada a la colonización del XIX, persiste en la estampa 
que el turista busca en su viaje”, apunta Juan Guardiola en la 
Guía de Sala de la exposición (2014, p. 78). 


El peso de lo narrado, de las representaciones culturales 
del Otro “importad[a]s de “casa” —la “civilización”-”, señalaba 
Estrella de Diego (2005, p. 23), impiden al turista impregnarse 
de la realidad del país visitado, aceptar sus especificidades e 
intentar comprenderlas. Lo diferente le produce inseguridad y 
desasosiego, por lo que para evitar salir de su zona de confort, 
se concentra en encontrar similitudes con su contexto cotidiano. 
Por tanto, los turistas “no aspiran a conocer, sino a reconocer, 
(...) buscan lo familiar en medio de lo extraño” (ibíd., p. 82) y ello 
contribuye a que su desplazamiento sea pura ilusión y a que cada 
vez tenga menos sentido moverse. !* 
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11,2. “Fotografía... fotografias”** y colecciona recuerdos. 


En el apartado anterior se señalaba el carácter premeditado 
del viaje turístico y el escaso o nulo espacio dejado al azar en 
su desarrollo. Mucho antes de llegar a su destino, el turista 
imagina lo que se va a encontrar, pensamiento que se nutre 
de la información literaria y audiovisual difundida a través de 
los medios de comunicación, las agencias de viajes, internet, 
literatura especializada... y, sobre todo, de las experiencias 
narradas por conocidos que han realizado el mismo viaje 
previamente. Al turista no le interesa explorar el país que visita 
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sino regresar a casa habiendo 


que sus antecesores qUe a SU vez 


de otros-, testimonio irrefutable 
y, al parecer, del conocimiento 
significativos. Santiago Alba Rico 


No son las pirámides ni el 
niños nativos) lo que retra 


e imágenes con las que ha llegado car 
el efecto óptico de una acumulación 


depositadas durante años 
que no permite ver el obje! 


omado las mismas fotografías 
han reproducido las fotografías 
de la veracidad de la estancia 
e sus aspectos más genuinos y 
expresa en este sentido que: 


Taj Mahal, ni el Partenón (ni los 
a sino las miles de fotografías 
ado hasta allí, 
de “postales” 
en su retina, el archivo visual 
o sino en la medida en que se 


parece a lo déja vu, en que se adecua —como la verdad 


misma- a las fotografías de 
un año antes, a las imágen 


a la publicidad de los catálogos. (2005, p. 


Esta cantidad ingente de instantáneas que el tu 
consigo durante su viaje, se interponen entre él 


los amigos que hicieron el viaje 
es del documental de televisión, 


11) 


rista transporta 
y la sociedad 


nativa y el contexto en el que desarrollan su día a día, como si éstos 


no existiesen más allá del encuadre “seguro” de 
fuera de campo descartado por no aparecer en re 


Referentes que, por otra parte, 


en las que —por lo general- prima la mirada co! 
superioridad (caníbal, en palabras de Alba Rico) de quien 


el disparador. 


a cámara;!$ un 
erentes previos. 
son construcciones culturales 
onizadora y de 
ulsa 


“Toda imagen incorpora un modo de ver”, escribe John Berger 
(2016, p. 10), y el de numerosos artistas actuales cuestiona la 


unidireccionalidad del oficial, que muestra la realidad 


un solo ángulo, el que mejor re: 


en áreas geográficas occidentales. Es así como surgiero! 


tarjetas postales, que aunque en 
ilustración, con el tiempo fueron 


lugares en donde se vendían, por lo que con el transcurrir 
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esde 
sponde a sus intereses, incluso 
n las 
guna 
e los 
e los 


su origen no llevaban nin 
incorporando imágenes 


años se convirtieron en auténticos emblemas de las ciudades y, 
por extensión, de los países. Los gobiernos supieron aprovechar 
el poder publicitario mundial de estas misivas para transmitir a 
través de ellas la imagen que de su territorio querían difundir 
globalmente: una visión excluyente, que reducía la realidad a 
unas pocas representaciones. 


Artistas como Ignasi López (Premia de Mar, Barcelona, 1970) 
o Clara Nubiola (Barcelona, 1976) han acudido a la estrategia 
de la postal turística para ofrecer una contra-visión del territorio 
y la sociedad. En su proyecto Mataró Souvenirs (2003-2004), 


Figura 3. 
Ignasi López, Casas 2, de la serie Marató Souvenirs, 2003-2004. Postal de 11 x 16 cm. 
Cortesía del artista. 
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agradables o pintorescos, 


algunas 


leno 


ro 
ostales que actúan como 
ara el a 

(mas que representar) los 


a cos 
naci[ó 


a Norte periurbana 


La ciu 
reinter; 
(2012 
distinta técnica y formato (e 
de 165 x 60 cm. realizados 


” (López, en Monroy, 2014). 


pero que tam 


“espejo y aná 


7) 
yl 


cambios en (. 
de Barcelona 


ad de Mataró también ha sido analizada, recorrida y 
retada por Clara Nubiola en su obra Postals desde Mataró 
. Con similar intención que Ignasi López, pero utilizando 
proyecto se compone de dos dibujos 
ulador sobre madera) 


en acrílico y ro 


(Nubiola, s.f.), la artista ofrece al espectador 


un municipio orgánico, caó: 
ninguna vista, sino que to 


as están tratadas 


parte de un todo integrador (ver Figs. 4A y 4B 


refleja la arquitectura y el e 
de la ciudad, mientras que 
creación más reciente, cara 
pisos y de estilo moderno, 
naturaleza. Se trata, sin du 


ntramado urbano 


cterizadas por edil 


la ciudad, alternativa a la plasmada en las pos 


de este municipio: “Dos miradas posibles. Dos identidades de [| 
ciudad. Dos depende de hacia dónde mires, cómo mires [y] por dón 


ico y laberíntico, en el que no se prim 


a otra pone el acento en las zonas 


altas torretas de la luz y ausencia 
a de una visión holística y personal 


López muestra la otra cara de Mataró, aquella que se aleja de 
as expectativas idealizadas del turista, paisajes no especialmente 
ién forman parte del 
ejido urbano, ocupando un espacio importante de su territorio 
(López, 2011a). Una pintada en un muro, unas casas en 
construcción, una valla publicitaria, un 
e la vistas registradas por el fo 
or Mataró, en donde lo cotidiano y lo anecdótico asumen el 
lagonismo (ver Fig. 3). La serie e: 


aparcamiento... son 
ógrafo en sus paseos 


stá compuesta por 24 
isis a la vez”, ya que 
ista la fotografía es una “herramienta para reconocer 


[su] entorno físico, 
la comarca donde 


los panorámicas de 
a 
or igual formando 
. Una de las piezas 
del centro histórico 

s 


e 
¡cios de numeroso: 

e 
e 


ales convencionales 
a] 
e 


mires” (Nubiola, comunicación personal, 5 de mayo de 2014). 
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Figuras ÁA y 4B. 
Clara Nubiola, Postals desde Mataró, 2012. 
Acrílico y punta fina 0,4 sobre madera; dos piezas de 165 x 60 cm. 
Cortesía de la artista. 
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Pero, ¿qué ocurre si no existen imágenes previas, postales 
que copiar o que enviar? Aunque parezca imposible, todavía 
se encuentran en el planeta determinadas zonas que aún no 
han sido excesivamente explotadas por el hombre, territorios 
prácticamente vírgenes fuera del alcance de los circuitos 
del turismo masivo, si bien no ajenos completamente a este 
fenómeno. Uno de estos lugares es la Antártida, continente!” que 
el artista Domingo Campillo García (Barcelona, 1965) visitó y 
exploró a bordo del buque oceanográfico Hespérides durante 
la campaña 2004-2005, formando parte de un proyecto de 
investigación auspiciado por la Universidad de Granada. De esa 
experiencia surge la serie fotográfica No Posicards Here (2070), 
integrada por 50 imágenes con tamaño de tarjeta postal que 
muestran vistas sublimes de un lugar en continuo movimiento y 
cambio, y que por ello, resulta imposible de fijar, según apunta 
el autor (2010, p. 1) (ver Figs. 5A y 5B). La postal, espacio 
representación de los sitios y monumentos más simbólicos 
un determinado lugar entraña en esta obra, por tanto, una gra 
paradoja, pues finge mostrar paisajes repetibles, susceptibles 
ser reproducidos idénticamente como lo puede ser cualquier 
postal-, cuando en realidad visibiliza todo lo contrario, un paisaje 
en perpetuo desplazamiento: una falacia que el autor introduce 
intencionadamente en el proyecto cuando opta por este formato 
para materializarlo, 


000 


Ante la ausencia de postales del paisaje antártico y animado 
por la necesidad de compartir todo lo que estaba viviendo con 
su hijo, Campillo genera su propia colección de postales de este 
territorio idílico, apropiándose de él -sin poder evitarlo- con su 
mirada, con su personal “modo de ver”. El artista así lo reconoce 
cuando escribe: 


(...] la observación de los lugares vírgenes sin huellas 
humanas (...) [no es] objetiva y diáfana: ¿acaso es 
posible desprenderse y desimpregnarse de la experiencia 


166 TURISMO: MIRADAS El EL ARTE 


de haber estado allí con el simple hecho de ausentarse o 
desaparecer de la escena? La toma fotográfica que sirve de 
rememoración y de reconocimiento del territorio hollado 
abunda precisamente este sentido, justificando la aserción, 
ampliamente difundida a través de las postales turísticas, 
“Yo he estado aquí y me he acordado de ti”: un modo de 
apropiación del territorio registrado a través de la imagen 
fotográfica que habilita y confirma la atribución sensual 
que otorga la toma esta vez física- de ese lugar. (2014, 


p.9) 
Una característica significativa de la serie es que salvo tres 
ostales, el resto están realizadas en blanco y negro, lo que dota 


glaciares y cascotes de hielo a la deriva y espectaculares 
nevados (ver Fig. 5A), también se muestran zonas en la 
erreno queda al descubierto, desvelando su aridez y a 


antropización de este paraíso: una barca abandona 
anorámica de una base científica y un plano tomado 


al conjunto de un aire atemporal, como si el fotógrafo quisiera 
congelar en el tiempo el espacio retratado y así, de alguna manera, 
rotegerlo. Pero lo realmente interesante de estas postales es que 
junto a las imágenes de “lo que se espera ver” en la Antártida, 


aisajes 
que el 
usencia 


de vegetación (ver Fig. 5B). Asimismo, tres de ellas dejan 
entrever la huella humana visibilizando el hecho de la progresiva 


a, una 
esde el 


navío en el que se encontraba el artista, que revela, a su vez, la 


importancia para éste de la experiencia del trayecto. Fina 


Imente, 


en otra aparece el Único ser vivo de toda la serie, una 


oca de 


Weddell. En definitiva, la colección al completo constituye una 


cartografía personal del territorio, construida mediante el andar/ 
navegar y la documentación fotográfica. 
Pero el turista no sólo colecciona fotografías, sino también 


souvenirs, objetos que se suponen son representativos de la 
identidad cultural del lugar visitado y que sirven, por tanto, 


para activar su recuerdo, actuando al mismo tiempo de 
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irrefutable de la veracidad de la estancia realizada, a pesar de 
que no siempre se corresponden con una experiencia vivida (por 
ejemplo, uno de los souvenirs más adquirido por los turistas 
que visitan España es la “bailaora de flamenco”, cuando está 
demostrado que la mayoría de sus compradores abandonan 
nuestras tierras sin asistir a ningún espectáculo, ni si quiera de 
los más comerciales).!* Es precisamente por ello por lo que el 
artista Rogelio López Cuenca (Nerja, Málaga, 1959) considera 
al souvenir como “paradigma de esa “experiencia cultural” que 
significa el turismo, de una superficialidad, de un automatismo, 
de un usar y olvidar que (...) [le] parece que es la antítesis de lo 
que es la cultura” (en Revista..., 2011). 


Figuras 5A y 5B. 

Domingo Campillo García, Antártida, serie No Postcards Here, +5 y 30, 2010, 
17,2x12.5 cm. 

Cortesía del artista, 


El turista es un coleccionista de lo exótico, de “enseres curiosos 
y “primitivos” —como apuntaba Estrella de Diego-, que recoge el 
testigo de sus predecesores, “los viajeros intactos”, para continuar 
con una práctica que primero se materializó en forma de gabinete 
de curiosidades y después evolucionó originando los museos,!” 
espacios que en la actualidad se han convertido en uno de los 
principales proveedores de souvenirs. Al igual que las postales, 
estos objetos-recuerdo trasladan al mundo la imagen oficial que 
de un determinado lugar se quiere proyectar, que suele coincidir 
con la que más conviene económicamente. En esa imagen los 
estereotipos, lo folclórico y lo típico se fusionan con un sinfín 
de posibilidades, a veces creadas a la carta, para satisfacer los 


gustos de sus potenciales compradores. Estrella de Diego nos 


recuerda 


que 


en esta representación para los turistas, perdemos una 
parte de nosotros en función del segmento que se privilegia 
en la construcción adecuada para el consumo. En pocas 
palabras, dejamos de ser nosotros porque el turismo es, y 
siempre ha sido, una de las más claras puestas en escena 
coloniales por parte de unos y de otros. (2014, p. 108) 


La Isla de Mallorca constituye un perfecto caso de estudio para 
demostrar las anteriores aseveraciones; en ella, los souvenirs 


más tradicionales como 


os siurells, los enseres de cerámica o los 


motivos taurinos, compiten por los primeros puestos en el ranking 
de los más vendidos con la sarganta, el delfín, el conejo enano 
o los productos gastronómicos, entre otros.?% Para potenciar el 


consumo los comercian 


es no dudan en ofrecer una amplia y 


variada gama de productos, muchos de ellos desvinculados de la 


identida 


turístico de la isla con el que no 


acuerdo. 


El tra 
en los úl 


sexo y drogas muy cuestionado 
Testigo directo de las consecuenc 
turística, el artista mallorquín Ton 


y la cultura de la región, 


icional turismo de sol y p 
imos años ha derivado 


1980), 


ecide dedicarle una 


y otros asociados a un modelo 
odos sus ciudadanos están de 


aya característico de Mallorca, 
en un turismo de borrachera, 
entro y fuera de su geografía. 
¡as negativas de esta tipología 
¡ Amengual (Calviá, Mallorca, 
e sus series fotográficas, la 


titulada Majorcan Jewellery (2013), en la que de una manera 


sutil, acudiendo a la imagen del 
de turismo, pero también la ma 
que se ejerce de la historia y 


souvenir, critica este concepto 
nipulación y comercialización 


a cultura en un determinado 


territorio. La serie está compuesta por una veintena de imágenes 
de formato cuadrado en la que una selección de souvenirs 
(un abridor de botellas en forma de pene, dos conejos enanos 
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Figura 6. 


Toni Amengual, serie Mojorcan Jewellery, 43, 2013. 
Cortesía del artista 


copulando 


ver Fig. 6], un torero toreando a un toro sobre la 


palabra Mallorca escrita a modo de bandera española, una 
pirámide de metacrilato con la imagen del Corazón de Jesús en 


su interior, 
biquini-tang 
reflejos ocu 
a un fondo 


dos delfines besándose, cuatro chicas de espalda con 


a, un cenicero con el símbolo de los piratas...) y sus 
pan el centro de la composición destacando frente 
negro neutro. Meláforas de una realidad incómoda 


pero a su vez ventajosa, la duplicidad de estos objetos-recuerdo 
alude así mismo a la dualidad de su significado: por un lado 


“(...) consti 
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vyen la identidad personal de los visitantes, pero 


irez 
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todos ellos de alguna manera también constituyen la identidad 


co! 


lectiva de los mallorquines” (Amengual, citado en Entrevista...., 


2013). 


11.3. Sensación de exclusividad, superioridad” y reafirmación 


A 


del yo. 


pesar de que los operadores turísticos programan paquetes 


vacacionales que se reproducen ininterrumpidamente a lo 
largo de todo el año sin apenas variaciones, a los que optan 


col 


de 


nsumidores de perfil similar e idénticos objetivos, la sensación 
exclusividad acompaña a estos viajeros en su desplazamiento. 


Esta percepción alterada de la realidad está justificada por la 
fantasía que envuelve al viaje: durante unos días, los que dura el 
tour, el turista se siente importante, Único, con poder adquisitivo 
y, sobre todo, superior a los oriundos, “los locales que les sirven 


al 
p. 


mismo tiempo de contraste y de decorado” (Alba Rico, 2005, 
1), no siendo consciente de que esta impresión es común al 


resto de compañeros de travesía. Esa altivez compartida que lo 
homogeniza a la vez que alimenta su sensación de singularidad, 


im 


Si 
tra 
pu 
Ei 


ulsa al turista a tener que protagonizar la mayoría de las 


instantáneos que realiza durante su estancia vacacional, como 


con ello quisiera borrar las pruebas de que otros hicieron el 
yecto con él y experimentaron sus mismas vivencias. Nadie 
ede abandonar París sin inmortalizarse delante de la Torre 
el o la pirámide de cristal del Museo del Louvre, ir a Pisa 


sin fotografiarse simulando sujetar su torre inclinada o viajar 


a 


Cancún sin acercarse al yacimiento arqueológico maya de 


Chichén Itzá y pedir que te hagan una foto fingiendo atrapar 


en 


de 


re las dos manos la pirámide de Kukulkán... La aparición 
selfie y su famoso palo, ha propiciado la proliferación de 


estas imágenes al dotar de total autonomía al retratado, que 


ya 
ac 
en 


no tiene que acudir a personas extrañas para registrar sus 
os de “colocación de banderas”, El resultado son imágenes 
las que el monumento, el paisaje, el nativo, queda relegado 
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“todavía más que antes y en el mejor de los casos-, al segundo 
plano, desapareciendo prácticamente de la escena en aquellas 
instantáneas en las que el rostro del turista y sus acompañantes 


ocupan casi toda la composición. 


Los individuos procedentes de “Democracias desarrolladas”, 
asevera Isabel Escudero (2005, p. 51), tienden al individualismo 
y al “cuidado hasta obsesión por la identidad personal” (1D); 
cuando estas personas viajan al extranjero [especialmente a países 
que no gozan del mismo Estado del bienestar], esta propensión 
a la reafirmación del yo se acentúa: ¿En dónde mejor que fuera 
de casa para demostrar que “(...) soy yo más que nunca porque 
con tanta distancia y en medio de tan ajena “diversidad' (...) 
sigo siendo el mismo o la misma?” (Escudero, 2005, pp. 50- 
51). Artistas como Jacques Fourel (Montpellier, Francia, 1951) 
o Martin Parr (Epsom, Reino Unido, 1952), parodian 


sus 


obras esta necesidad del turista de au 


en varias de 


oconfirmar su existencia 


e identidad, valiéndose para ello del reg 


Durante más de dos décadas (desde 1 


Fournel recorre el mundo inmortalizándose en 
emblemáticos de cada país que visita (delante d 


San Basi 
Malasia, 
estatua d 
7], a los 
espaldas 
hitos tóp 
y lucien 


en la mayoría de los casos. La serie, ti 


ser de ol 
también 


io en Moscú, en una playa de la Isla 
en el exterior del Taj Mahal en la In 


istro fotográ 


978 
os 
e la 


de 


ia, 


el Templo del Buda de Esmeralda en Bang 


pies de la Estatua de la Libertad en 


a las ya desaparecidas Torres Gemelas 


icos), adoptando las poses típicas de 


cua 


ico. 


a 2002), 
Ugares más 
catedral de 
Tioman, en 
junto a una 
ok [ver Fig. 


veva York o de 


entre otros 
quier turista 


o en su rostro una expresión de orgullo y satisfacción, 


ulada -como no podría 


ra manera- Au tour du monde (Alrededor del mundo), 
está integrada por escenas de interior, de esos no 


lugares 


ve forman parte indisoluble de toda experiencia turística: 
un momento de relax en el hotel o la indeseable espera en el 
aeropuerto y, aunque casi siempre aparece solo para evitar que 
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le roben el protagonismo, existen así mismo imágenes en las que 
el artista se muestra acompañado o con otros visitantes al fondo. 
Las fotografías de Fournel condensan todas las características ya 
señaladas del turista: Ilusión de movimiento, coleccionismo de 
fotografías/postales, sensación de exclusividad y superioridad y 
reafirmación del yo, reflejando además el ritmo frenético al que 
éste suele estar sometido mientras dura su tour, rasgo al que Rosa 
Olivares añade “el paso del tiempo, la ironía sobre la necesidad 
de documentar nuestra vida privada [y] el exhibicionismo (...)” 


(2014a, p. 32). 


El turista tiene que demostrar que forma parte de esa élite 
que ha viajado a este o a aquel otro sitio, aumentando su 
prestigio cuanto más lejano y exótico sea éste. Para ello necesita 
documentar su viaje y recopilar pruebas de su estancia, objetos y 
recuerdos que después mostrará a sus conocidos como si fueran 
trofeos (Olivares, 2014b, p. 8). Al igual que Jacques Fournel, 
el fotógrafo Martin Parr es un experto en travestirse de turista y 
ya en su piel, emular toda una serie de situaciones reconocidas 
como propias de aquel. Pero Parr no solo se autorretrata -o 
se manda retratar “por fotógrafos locales, con una estética 
escaradamente kitsch” (Sánchez, 201 4)-, sino que su interés se 
entra especialmente en estudiar y registrar el comportamiento 
y costumbres del turista, como si de un antropólogo se tratase 
-“nada inocente”, matiza Javier D. Box (2014, p. 42)-, por lo 
ue en sus fotografías más que su propia imagen aparece la 
e otros, aquellos viajeros masivos a los que captura infraganti 
on el objetivo de su cámara en la cotidianeidad de su visita 
(ver Fig. 8). Entre estas instantáneas abundan aquellas en las 
ve el turista está captado justo en el momento de hacer una 
fotografía, convirtiéndose en doble especular del artista. México, 
India, España, ltalia, Francia, Rusia, Perú, Japón, Grecia, 
son algunos de los países explorados por Parr en las últimas 
écadas a la caza y captura de turistas y, sobre todo, las playas, 


o 


le] 
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Figura 7. 
Jacques Fournel, Wat Phra kaew, Bangkok, Tailandia, 1981 
Fuente: revista Exit, n* 54. 
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esos no lugares en las que el turista se desinhibe por completo, 
mostrándose sin pudor. En sus fotolibros se combinan imágenes 
de personas con otras de espacios y objetos, detalles que suelen 
pasar inadvertidos a la mirada selectiva y apresurada del turista y 
que el artista hiperboliza, para interpelar al espectador; ejemplo 
de ello son los primeros planos de souvenirs que suelen formar 
parte de numerosas de sus series. 


Figura 8. 
Martin Parr, serie México, 2006. 
Fuente: https: //www. martinparr.com/books/ 
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11.4. Provoca la transformación del territorio y la sociedad del 
país de destino. Induce al simulacro y la tematización. 


Se ha comentado que el turista es de personalidad egocéntrica, 
por ello espera que todo gire en su alrededor cuando viaja. Lo 
local se tiene que adaptar a sus expectativas, aunque para ello 
tenga que ser modificado o falseado. No importa la realidad 
social, económica, política, cultural, identitaria etc. de un 
determinado lugar, sino la versión que el turista espera encontrar. 
Conscientes de las grandes repercusiones económicas que 
conlleva este movimiento humano, las administraciones públicas 
de las ciudades de destino no dudan en convertir las zonas 
transitadas por los turistas en un gran parque temático, y a sus 
ciudadanos en figurantes que se interpretan a sí mismos pero 
siguiendo un guion que ha sido escrito por otros. Santiago Alba 
Rico escribe en este sentido: 


El país entero tiene que posar y habrá que obligarlo a 
acomodar su economía, a transformar sus infraestructuras, 
a reorganizar su comercio, a disolver sus cimientos y 
momificar sus superficies, a poner el agua, el espacio, los 
hombres a disposición de la Imagen Verdadera que los 
turistas han visto ya mil veces y quieren confirmar sobre 
el terreno. (...) La Verdadera Imagen construye carreteras 
y campos de golf en el desierto y construye y congela, 
también, con la perversión antropológica correspondiente, 
la tradición. (...) Porque junto a la acumulación de los 
no-lugares construidos como atalayas o sillones del 
déja vu occidental, el turismo impone también una falsa 
etnificación en las sociedades intervenidas: Egipto tendrá 
que ser intensamente faraónico 3000 años después (...). 


(2005, p. 12) 
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Las ciudades turísticas o “turistizadas” como las denomina 
Manuel Delgado, (2005, p. 19), son presas de su pasado, de sus 
características geográficas y medioambientales -existencia de sol, 
playas, paisajes singulares...-, y de una determinada marca de 
identidad, “políticamente pertinente y comercialmente vendible” 
(ibíd., p. 27), que ha sido construida ex profeso, imponiéndose 
sobre una diversidad de matices, miradas, acontecimientos y de 
formas de ser y de habitar el mundo, que por no interesar, han 
sido obviadas del mapa, de ese que maneja el turista y que le 
indica los recorridos a seguir, los monumentos que visitar, los 
lugares en donde comer y las actividades que no se puede perder 
si quiere que su “estar allí” sea pleno y “auténtico”. Mientras 
tanto, la verdadera ciudad, desplazada a los márgenes, fuera 
del campo de visión del turista, continúa con su devenir diario, 
una existencia en paralelo a la de la ciudad espectáculo de la 
que suelen quedar excluidos sus ciudadanos,” salvo en su papel 
de empleados sumisos y complacientes. Como poéticamente 
advertía ltalo Calvino, “las dos Valdradas viven la una para la 
otra, mirándose constantemente a los ojos, pero no se aman” 


(2005, p. 68). 


Esta separación entre la vida urbana real y la ficcionada se 
aprecia muy claramente en aquellas ciudades que han optado 
por proponer un turismo cultural -alternativo a veces al de 
sol y playa-, poniendo en valor su patrimonio histórico o bien 
aprovechándose de “cierlos creadores o creaciones de fama 
internacional debidamente trivializados” (Delgado, 2005, p. 
18), asociados al lugar. Tal es el caso de Málaga y la figura de 
Picasso, tándem al que el artista Rogelio López Cuenca dedica 
su proyecto Surviving Picasso (2010) que adquiere diversas 
formalizaciones, como la pieza Ciudad Picasso (pinturas, vídeo, 
fotomontajes y libro) o la titulada Casi todo Picasso (instalación 
multimedia). Este proyecto pone en evidencia, por un lado, la 
creciente importancia lucrativa de la cultura y la consolidación, 
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a partir del paradi 
perfil de ciudad 


turismo cultural, a 


gma del Museo Guggenheim de Bilbao, de un 
ve sustenta gran parte de su economía en el 
sentando sus bases alrededor de uno o varios 


museos.?* Por otro, visibiliza la manipulación que determinadas 


administraciones 


de su distrito a partir de un hecho o 


ocurre con Mála 
asó en ella parte 
que poca huella 
Único propósito 


campañas mediá 


y múltiples benefi 
manera particular, 
lamar la picassiz 
raducci 
su vida, imagen, 
ciudad temática e 
no menos forzada 
Fig. 9B]-” (López 
sobre 
ineluct 


able de est 


Paradójicamente, y a pesar de afirmar 


ha des 
[entre 
reconstruirlo en 
advierte cierta esp 
del propio turista, 
el alejamiento de 


ruido el 


aumento de su interés por entrar en contac 


local y su conte 


“nuevo pasado” es difundido y “vendido” mediante estudiadas 


ocalizan en convencer a la ciuda 


ón más inmediata en una a 


locales realizan de la historia, reinventando la 
personaje concreto -como 
a, que se asocia a Picasso cuando éste solo 
de su infancia [hasta los 10 años), de manera 
odría haber dejado en esta ciudad-, con el 
e atraer turismo e inversiones; y cómo este 


icas y de marketing, que a nivel local se 
anía de su conveniencia 
cios (López Cuenca, s.f.b). Finalmente y de 
el proyecto reflexiona sobre “lo que podríamos 
ación de la ciudad de Málaga [que tiene su 
ropiación empresarial de 
firma, obras etc. para construir un auténtica 
n torno al artista (ver Fig. 9A)] —y su envés, la 
, malagueñización de la figura de Picasso [ver 
Cuenca, s.fa) preguntándose, paralelamente, 


as posibilidades de una existencia al margen de la sombra 
e genio.?6 


ue “una vez que se 
arrio a causa de las dinámicas económicas 


as que juega un papel crucial el turismo], será imposible 
érminos sociales” (2011, 


. 293), Lila Oriord 


eranza para estas ciudades-museo de la mano 


en el que aprecia una tendencia creciente hacia 


de » : 
simulacro” en el que se ha visto envuelto, y un 
o con la ciudadanía 
xto social. Según esta autora, últimamente 


numerosos turistas 
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Figuras 9A y 9B. 
Rogelio López Cuenca, Ciudad Picosso 6 y 9, 2010. 


Cortesía del artista. 
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(...J] prefieren adentrarse en las callejuelas poco 
frecuentadas para encontrar a la ciudad real. Esto es una 


prueba 


e que los barrios históricos son atractivos no solo 


por sus edificios, sino también por su dinámica de “ciudad 
vivida”, donde se puede interactuar con los habitantes, 


comprar 


etc. Sin e: 


museo. 


Quizás en un 
parecer- se co 


cosas que ellos consumen, comer platillos locales, 
sta vitalidad, un barrio histórico se convierte en un 


D) 


uturo -menos utópico de lo que a priori pudiera 
nsiga la implantación de un modelo de turismo 


sostenible, cuyo desarrollo no implique el desequilibrio de 


las economías 
autóctonas O 


locales, la alteración de las prácticas sociales 


la transformación del territorio, al menos en sus 


aspectos esenciales. Sería un turismo basado en la ” 
como propone Estrella de Diego,?” es decir, en el 
y recibir” (2014, p. 203), en dejarse contaminar 


ospitalidad”, 
“acto de dar 
por el Otro y 


contaminarle al mismo tiempo (ibíd., p. 206). Pero para que 
ello sea posible, advierte esta autora, hay que sumergirse en la 
cotidianeidad del lugar que se visita y de sus gentes e imaginar, 
aunque solo sea por un breve periodo de tiempo, que se pertenece 
a ese sitio (que adquiere de ese modo la cualidad casa/hogar) 


y. por tanto, 


(...] no querer verlo todo, porque verlo todo implica ver lo 
que se espera ver. Ni querer llegar a todas partes, porque no 
se puede llegar a todas partes. (...) hay que estar dispuesto 
(...] a abdicar de las propias aspiraciones y pretensiones. 
[Pero, y ahí reside el gran reto y el éxito de esta propuesta 


de turismo alternativo] ¿5e puede llegar a Pisa y no [desear] 
ver la torre inclinada? (Ibíd., 203) 
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11.4.1. La performance identitaria. 


icado en el a 
erformativa y 
nativos que só 


Como se ha in 
los turistas es pi 
conducta de los 
2005, p. 13). Para satisfacer la 
ciudadanos locales se travisten 
construido, importado del ima 


partado anterior, “la mirada de 
determina permanentemente la 
lo existen para ellos” (Alba Rico, 
s expectativas de los turistas, los 
de sí mismos, de un alter ego 
ginario colectivo de los países 


de donde son originarios los primeros. Esta representación de 


la propia subjetividad y la cul 
Cantwell como “proceso etnom 
Diego descri 
influencias culturales, las tradic 
manifestamos a los otros” (De 


insólito que 


arezca, este proce: 


ura, es denominada por Robert 
imético”, término que Estrella de 


e como “(...) la forma misma en que tomamos las 


¡ones y las prácticas y luego las 
Diego, 2005, p. 89).% Pero, por 


so que impide el conocimiento 


mutuo entre el local y el turista, también puede afectar a este 


último, debido a que duran 


e su tiempo vacacional suele 


fingir -en la mayoría de los casos- ser adinerado, sintiéndose 


jerárquicamente superior, “envi 
comportándose asimismo con 
conductas que Alba Rico recon 


iable” y “lícitamente explotable”, 


“displicencia” y “actitud infantil”, 


oce como las esperadas por los 


nativos para aquel (2005, p. 
además, se prolonga generalmi 
ca 


úblico las vivencias del viaje. 


so 
un 
istoria a través de la perspecti 


a 


ara adquirir un burro, animal q 
del imaginario colonial, por lo 
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En la obra Hamuda y yo [20 
re este hecho, centrándose en la figura del nativo, Hamuda, 
marroquí que sueña con emigrar a España, relatando su 


0). La interpretación del turista, 
ente incluso después de volver a 


sa, tras finalizar las vacaciones, cada vez que rememora en 


10), Valeriano López reflexiona 


va de su burro Steven. Para ello 


diseña un plan que incluye comprarse un camello para entretener 
os turistas, y así conseguir el dinero necesario para emprender 
su viaje migratorio. Sin embargo, sus ahorros solo le alcanzan 


ve está fuera del bestiario exótico 
que se tiene que conformar con 
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trabajar como acarreador de agua para los chiringuitos de la 
playa, así como con utilizar a Steven como photocall improvisado 
para los turistas. Finalmente, al ser consciente de que no ganará 
lo suficiente como para poder cumplir sus sueños, decide utilizar 
internet para promocionarse y encontrar una novia española. 
En determinados momentos de la videocreación Steven expresa 
claramente su disconformidad con el turismo (ver Figs. 10A, B y C), 
llegando incluso a afirmar en una escena —citando a Alba Rico- 
que éste debería ser regularizado y la inmigración liberalizada. 


Figuras 10A-B y €. 
Valeriano López, Homuda y yo, 2010, Vídeo 10" fotogramas]. 
Fuente: http://www.valerianolopez.es/hamudayyo. htm! 


La obra muestra cómo el turismo transforma, tanto a la sociedad 
autóctona como su territorio, siendo (como ya se apuntara en 
las páginas anteriores) un fenómeno que retroalimenta al de la 
inmigración; a la vez que deja entrever que numerosas personas 
se ven forzadas a marcharse de sus tierras, no porque realmente 
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lo deseen o por causas puramente económicas, sino debido a lo 
que la socióloga Saskia Sassen define como “pérdida masiva de 
hábitat” (2074); consecuencia, en numerosas ocasiones, de la 
conversión de un determinado lugar en destino turístico. En las 
últimas palabras de Steven se intuye que realmente ese el caso 


de 


Hamuda: 


¡Ay Hamudal Un día más que se va. 

A esta hora recuerdas a los amigos que emigraron. 

Te imaginas que será de ellos sin este mar, sin este cielo, 
y das gracias a Dios por ofrecértelos cada mañana, 
porque en el fondo, sabes que tu paraíso está aquí. 
Conmigo. (López, 2010) 


11.5. El feliz sentimiento de estar acompañado en un itinerario 


La 
im 
en 
na 


agotador y exhaustivamente programado. 


Revolución Industrial de los siglos XVIN-XIX supuso la 
lantación de un nuevo modelo temporal, el de la producción 
serie, alejado del anterior basado en los ritmos vitales de la 
uraleza. Á partir de entonces y, especialmente en las últimas 


décadas -caracterizadas por el desarrollo tecnológico-, la vida 


en 


las ciudades se ha ido convirtiendo progresivamente en una 


carrera de fondo, en cuya meta se sitúan objetivos profesionales, 


ob 


igaciones familiares y compromisos personales, que llenan 


nuestro día a día de tareas, no dando tregua al descanso y 


al 
co 
el 


ocio. Y, cuando éste se produce, la propia inercia de la 
idianeidad —debido sobre todo a la dinámica impuesta por 
sistema capitalista-, impregna nuevamente de acciones ese 


“supuesto” tiempo para el relax, ocupándolo —como se señalara 


al 


inicio del artículo-, en labores productivas desde el punto de 


ME 


a económico. 
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Por otra parte, es interesante apuntar el constante estado de 
soledad que envuelve a los ciudadanos en las urbes actuales, 
porque aunque quedemos con los amigos, trabajemos con 
compañeros, tengamos vecinos, asistamos a lugares concurridos 
y tengamos miles de seguidores en las redes sociales, la realidad 
es que la mayor parte del tiempo no estamos acompañados, 
entendiendo este término en su acepción más afectiva y 
emocional. Santiago Alba Rico considera que es precisamente 
por este motivo por el que se disfruta tanto en los viajes turísticos 
organizados ya que se convive intensamente con un grupo de 
personas que, aunque al principio desconocidas, poco a poco 
se van convirtiendo en grandes amistades por las vivencias 
compartidas. No importa tener un programa de visitas apretado 
y calculado al milímetro, ni ser llevados a lugares sin ningún 
interés a horas intempestivas, ni los madrugones, el estrés o ser 
manejados como títeres en una experiencia decidida por otros; 
lo importante es que durante ese tiempo no estamos solos. En 
palabras de este autor: 


La mayoría de edad kantiana de la Ilustración revela todo 
su fracaso en la figura del turista que se deja divertir y que 
es acarreado, conducido, guiado, disfrazado, tatuado, 
alimentado en grupo. (...] Lo más terrible es que esta minoría 
de edad del turista que considera infantiles a los nativos 
constituye la verdadera satisfacción del viaje industrial, 
Horarios cuarteleros, comidas en común, solidaridades 
frente al tour-leader, traslados en masa, uniformes, 
penalización de las conductas asociales [...); (...) del viaje a 
Egipto [el turista] no recordará ni las pirámides ni la esfinge 
ni el bellísimo Nilo, sino Únicamente, y con dolorosísima 
nostalgia, la felicidad del grupo, sombra diminuta y pueril 
de esa comunidad política y social perdida para siempre 
-o pervertida- en las metrópolis capitalistas. (Alba Rico, 


2005, p. 14)? 
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e la agobiante y extenuante rutina 
mucho sentido la típica frase que su 
a casa: “necesito unas vacaciones 
“transtormalr] (...) las vacaciones e 
pierden su carácter excepcional, con 
recuerda Rosa Olivares, a “hacer d 
escanso el agotamiento” (2014, p. 3 


El artista Fernando Bellver (Madri 
rónica y caricaturesca estas y otras c 
estionados por tour operador en las 
libros de viaje, como en el realizado 


viaje turístico, así entendido, no es más que una prolongación 


laboral, de ahí que tenga 
ele formularse al regresar 
de las vacaciones”. Al 
n una contrarreloj” éstas 
ribuyendo a su vez, como 
el ocio el negocio y del 


2). 


, 1954) recoge de forma 
aracterísticas de los viajes 
áginas de algunos de sus 
durante su visita a Kenia 


(serie Equipaje de mano), con anotaciones como: 


3 de noviembre - Nairobi 


En Kenia la única especie que 


continúa en cautividad es 


el pobre turista. Á ratos encerrado en eso que los ingleses 
llaman pomposamente “Lodge”, que no deja de ser un bar 
rodeado de tablas y unas camas. (Bellver, s.f., p.2) 


5 de noviembre - Monte Kenva 


(...)] Me despiertan a las 5 de 


la mañana: “Mr. Bellver, 


the “ino”, the 'rino”.” No sé dónde estoy. Me asomo a la 


ventana. Un reflector alumbra 


a duras penas la sombra 


borrosa de algo que a esas horas no tiene para mí el menor 


interés (...). (Ibíd., p.2) 


7 de noviembre — Buffalo Sprina: 


Ss 


El “samburu Lodge” está situado a las orillas de un río 


infestado de cocodrilos. Cada 


noche a las 8 en punto, 


las aterradoras criaturas salen de las oscuras aguas para 


que los camareros les den los 


restos de nuestro buffet. 


Los turistas convenientemente protegidos, los esperamos 
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armados hasta los dientes con cámara de fotos, de vídeo y 
un lápiz. Después de unas cuantas ráfagas sobre los pobres 


animales, volvemos al bar. ( 


Esta tarde Geli me ha saca 


bíd., p. 3) 


o del bar para ver el poblado. 


(...) solemnemente sentados, había un grupo de unos 10 
ancianos y 4 cabras. “¿Dónde están los jóvenes?” Les 
pregunto. “Están en su hotel bailando nuestras danzas 


ancestrales”. “¿Tienen uste 


Combinando apuntes a lápiz con 
artista registra a modo de diario 
durante estos viajes que le han 


es bar aquí?” (Ibíd., p. 3) 


pensamientos espontáneos, el 
sus impresiones y experiencias 


evado a recorrer lugares tan 


dispares como la India, Nueva York, Egipto, Venezuela o Tokyo. 
Tours que suele realizar acompañado de su esposa y evitando 
los circuitos turísticos, aunque en numerosas ocasiones no puede 


impedir verse sumergido en ellos 
de alguna invitación, la visita a a 


. Inicia el viaje con el pretexto 


guna exposición, participar en 


un taller... y esto le permite aproximarse al país, su sociedad y 
cultura de una forma más profunda que si viajara como simple 
turista (Ruiz, 1997), y analizar críticamente con sus palabras e 
imágenes a ambos, nativos y turistas, así como a las estructuras 


político-sociales-económicas que 


se articulan en torno a ellos. 


En una línea parecida pero utilizando el recurso de la tarjeta 


postal, tan habitual en la trayectoria de Ignasi López -como se ha 


evidenciado en el apartado 2.2-, 


en su serie Vacaciones (Spain) 


(2002-2003) este fotógrafo centra su atención en la obsesión del 
ser humano por llenar su tiempo libre de actividades, como si 
no hacer nada implicase desaprovechar ese tiempo. Este “horror 
vacui”, como él mismo lo denomina (López, 2011b), se percibe 
en las 24 postales que integran el proyecto, al mostrar espacios 
de las costa española destinados al ocio vacacional, vaciados 
de personas, pero llenos de edificaciones y objetos destinados 
a satisfacer sus necesidades ocupacionales y consumistas. Al 
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mostrarse totalmente deshabitados, estos lugares se transforman 
en una suerte de “paisaje fantasma” a la espera ser activado 
nuevamente en épocas festivas y estivales (ver Fig. 11B). Algunas 
de las postales se componen mediante encuadres muy ajustados 
de fachadas de edificios y hoteles, una retícula perfecta integrada 
por las formas repetitivas y geométricas de sus balcones que 
puede interpretarse como metáfora de la homogeneidad del 
ser humano cuando se convierte en turista -aunque puede ser 
extrapolable a cualquier otro ámbito de su vida-, subrayando su 
comportamiento monótono y gregario (ver Fig. 114). 


Figura TIA, 
lgnasi López, Blocks 50, serie Vacaciones (Spain), 2002-2003 
11x 16 cm, 4 1 1 tintas, laminado brillo extra. 


Cortesía del artista. 


Figura 11B. 

Ignasi López, Aqua pork 11, serie Vacaciones (Spain), 2002-2003 
1x1 16 cm, 4 + 1 tintas, laminado brillo extra. 

Cortesía del artista. 
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ll. Conclusiones. 


En el primer apartado de este artículo se ha acotado su campo 
de estudio: el turismo de masas, definiéndolo como una actividad 
asociada al tiempo de ocio y vacacional que es propia de las 
clases medias de países que gozan de cierto bienestar social, 
económico y político. A pesar de que esta práctica se concibe 
como vía de escape de la rutina y el estrés diario, a lo largo 
del texto se ha demostrado que no está exenta de las lógicas 
capitalistas, sometiendo a sus actores al mismo ritmo acelerado, 
control e incitación al consumo que durante el periodo laboral. 


Asimismo, se ha definido al turista como un “viajero intacto”, 
heredero del espíritu colonizador occidental y su imaginario y, por 
tanto, con una percepción y preconcepción del Otro anfitrión y 
su contexto, permeadas por los prejuicios y estereotipos. Con su 
mirada altiva y “caníbal”, como la califica Santiago Alba Rico, el 
turista provoca grandes transformaciones sociales, económicas, 
culturales y territoriales en los lugares que visita, contribuyendo 
a su vez a la génesis de emigrantes, al crear nuevas expectativas 
y deseos en la población nativa y favorecer que ésta consiga el 
dinero necesario para emprender el viaje migratorio. 


En el segundo apartado del artículo se han identificado y 
analizado cinco características del turista contemporáneo: una, 
Ilusión de movimiento; dos, fotógrafo de fotografías y coleccionista 
de recuerdos; tres, prepotencia, egocentrismo y unicidad; cuatro, 
alterador de los contextos locales, induciendo al simulacro y la 
tematización, y cinco, felicidad al saberse acompañado, aunque 
sólo sea mientras dura el viaje. Se ha profundizado en cada una 
ellas mediante el estudio de una selección de obras de Valeriano 
López, lgnasi López, Clara Nubiola, Domingo Campillo, Toni 
Amengual, Martin Parr, Jacques Fournel, Rogelio López Cuenca 
y Fernando Bellver. Aunque son numerosos los artistas que desde 
finales del siglo XX han abordado en sus propuestas el fenómeno 
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del turismo, sus particularidades, variantes y consecuencias, se 
han elegido a estos artistas porque con sus piezas ilustran a 
la perfección los rasgos localizados en el turista de masas; a 
veces visibilizándolos, otras cuestionándolos y en muchos casos 
interpelando tanto al espectador como a ellos mismos porque, 
como señalara Dean MacCannell: “Todos somos turistas” (2003) 
y, en consecuencia, responsables de sus efectos sobre el territorio 
y la población receptora. Estos artistas, además, comparten la 
predilección por la fotografía para formalizar su personal visión 
sobre el turismo, hecho que no es de extrañar teniendo en cuenta 
la democratización de su uso, especialmente entre los turistas. 
No obstante, también hay obras desarrolladas dentro de otras 
disciplinas, como el vídeo, el dibujo o la instalación. 


En la “Carta del Turismo Sostenible”, redactada por los 
participantes en la Conferencia Mundial de Turismo Sostenible 
llevada a cabo en Lanzarote en abril de 1995, se recoge la 
ambivalencia de esta actividad, por un lado “(...) puede aportar 
grandes ventajas en el ámbito socioeconómico y cultural, 
mientras que al mismo tiempo contribuye a la degradación 
medioambiental y a la pérdida de la identidad local (...)” 
(Conferencia..., 1995, p. 1). Pero también se reconoce “que 
el turismo, como posibilidad de viajar y conocer otras culturas, 
puede promover el acercamiento y la paz entre los pueblos, 
creando una conciencia respetuosa sobre la diversidad de modos 
de vida” (ID). En virtud de estas y otras cualidades positivas y 
negativas del turismo, los firmantes del documento abogan en 
sus páginas porque la comunidad internacional y los gobiernos 
se comprometan con la implantación de un modelo de turismo 
sostenible, que sea “soportable ecológicamente a largo plazo, 
viable económicamente y equitativo desde una perspectiva ética 
y social para las comunidades locales” (Ibíd., p. 2). Alo largo de 
18 puntos exponen las medidas a adoptar para la consecución de 
este objetivo, señalando por ejemplo, la necesaria “solidaridad, el 
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respeto mutuo y la participación de todos los actores implicados 
en el proceso, tanto públicos como privados” (ID), la “diversidad 
de oportunidades ofrecidas por la economía local, garantizando 
su plena integración y contribuyendo positivamente al desarrollo 
económico local” (ID) o “un reparto más equitativo de los 
beneficios y cargas producidos por el turismo” (Ibíd., p. 3). 


Tras haber pasado más de veinte años desde la rúbrica de esta 
carta, cabe preguntarse si se han logrado los buenos propósitos 
que en ella se formulaban y si realmente se han alcanzado 
algunas de sus metas. Á raíz de las investigaciones realizadas 
intuimos que han sido escasos los avances realizados en este 
sentido y que todavía queda mucho camino por recorrer para 
conseguir verdaderamente la sostenibilidad en el turismo (el 
aumento exponencial del número de turistas en los últimos años, 
sin duda no contribuye a ello). Solo nos queda, entonces, soñar 
con ese día o bien intentar revertir estos resultados, comenzando 
por nosotros mismos, cambiando nuestra forma de ser turistas y 
apostar, como proponía Estrella de Diego, por un turismo basado 
en la hospitalidad: entregarse a los demás y dejarse impregnar 
por ellos al mismo tiempo; transmutar la dualidad Yo y el Otro 
por el binomio nosOtros. 
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NOTAS 


1 Sí un turista visita un territorio con un pasado histórico significativo, preservándose sus 
huellas en la actualidad (del viaje) de tal manera que formen parte indisoluble de su 
identidad, el desplazamiento de éste no sólo se producirá en el espacio, sino también en 
el tiempo; tal es el coso de lugares como Roma, Pompeya, el Machu Picchu o La Habana 
entre otros muchos. Este sallo del furista a lo largo de “la línea imaginaria |...) del curso 
de la historia” en dirección “hacia “donde las cosas sucedieror””, como señala Dean 
MacCannell (2003, p. xxi), no sólo afecta a espacios con un pasado remoto, sino también 
a los que han sido marcados por acontecimientos relativamente recientes, muchos de los 
cuales con un desarrollo trágico, ejemplo de ello son “el lugar del asesinato de Kennedy, 


los hornos de Dachau [y] el muro de Berlín” (Ibíd,, p. xxii), o la Zona Cero de las Torres 


Gemelas, si buscamos entre los más próximos en el tiempo. En palabras de este autor “las 
visitas a los sitios de interés no suprimen estos sucesos de nuestra consciencia, antes bien 
los recrean “como si' pudiéramos asimilarlos” (ID.). 


2 Algunos autores sitúan los antecedentes del turismo contemporáneo en “(...) el 


higienismo y la puesta a punto de los cuerpos para la producción del siglo XX [o en] los 
programas de vacaciones obreras de los fascismos europeos” ('Clase: Turista”, 2005, 
p. 5). Otros, en cambio, consideran como antecesor del turismo moderno los víajes 
formativos que realizaban “los artistas e intelectuales nórdicos y centroeurapeos hacia el 
Sur [ltalia, Grecia...]” (Lahuerta, 2004, p. 12), experiencia que tiene su origen en el Grand 
fue 


Tour, “itinerario de viaje por Europa que tuvo su auge a mediados del 5. XVI y que 
especialmente popular entre los jóvenes británicos de clase media-alta, considerándose 
que servía como una etapa educativa y de esparcimiento, previa a la edad adulta y al 
matrimonio” (Ej Grand..., s.f.), práctica que progresivamente fue extendiéndose entre los 
¡évenes adinerados de otros países como Alemania, Holanda o España. En este sentido, 
es interesante observar que Tour es la raíz de la palabra inglesa Tourism [turismo], no 
obstante, se trata de un turismo de élite muy alejado del turismo de masas actual. 


3 Concha Casajús Quirós utiliza el término de “auténtico viajero” para hacer referencia a 
este sujeto “que mezcla la necesidad de escapar de la planificación y de las rutinas laborales 
con una cierta nostalgia por recuperar algo que el progreso ha hecho desaparecer y con 
una curiosidad que le mueve a explorar otros territorios, a otras personas, a los que 
intentará conocer para conocerse a sí mismo” (2014, p. 158]. 


a En el texto “Hacia una definición de lo exótico, extranjero y extraño. Aproximaciones 
desde el Arte”, situábamos los inicios de este periodo temporal en 1492, "coincidiendo 
con el [primer] viaje exploratorio de Cristóbal Colón (Farinelli, en Golsmann, 2012a; 


Borredá, n.d., p. 110)” [Alcaide Ramírez, 2013, p. 105) 
5 Este vocablo es utilizado por Estrella de Diego basándose en la terminología de Roger 
Célestin. Ver Célestin, R. (1996). From Connibals to Radicals. Figures and Limits of 


Exofiscism. Minneapolis and Londres: University of Minnesota Press. 


6 La cursiva es del autor. 
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7 Zygmunt Bauman escribe en este sentido que “todo movimiento global tiene lugar a 
través de la movilización y de la remodelación de la materialidad de lo local”, siendo 
ejemplo de ello los lugares turísticos (2004, p. 357). 


o Thomas Faist agrupa los motivos que alientan a los seres humanos a emigrar en 
tres niveles, el estructural o macro, relacionado con los factores económicos, políticos, 
culturales, demográficos y ecológicos; el relacional o meso, vinculado a los lazos afectivos 
y sociales establecidos entre los lugares impulsores de migrantes y los de acogida de 
éstos, y finalmente el nivel micro, asociado a las causas personales que incitan a emigrar 
a cada individuo (citado en Alcaide Ramírez, 2011, p. 212). En opinión de Ubaldo 
Martínez, en la mayoría de los procesos migratorios los tres niveles suelen manifestarse 
de forma conjunta (ID.). 


9 En contrapartida a estas migraciones, piénsese por ejemplo, en las protagonizadas 
por los miles de jubilados y prejubilados noreuropeos (británicos, alemanes, holandeses, 
belgas, noruegos, finlandeses etc.), que en las últimas décadas se han asentado en el 
litoral mediterráneo español, buscando no sólo unas condiciones climatológicas óptimas 
sino también o, sobre todo, circunstancias económicas más ventajosas que las vigentes 
en sus países de origen, como un coste de los inmuebles menor y de la vida en general 
(estos países tienen un PIB mayor que España). Otra de las razones por las que este 
encial” o “Lifestyle migration” elige la geografía española para residir es, 
según esgrime Joan Carles Membrado, por “el llamado 'estilo de vida mediterráneo”, que 
implica una mayor calidad de vida y una vida más saludable, todo gracías a un ritmo vital 
más sosegado y a las actividades al aire libre” (2014). 


10 James Clifford aplica esta definición a “viajero” burgués, diferenciándolo del migrante. 


11 lo mismo ocurre con las migraciones internas, dentro de una misma nación, 
produciéndose una movilización de los habitantes de las zonas rurales a otras más 
industrializadas o con un sector servicios potente que demande abundante mano de obra 


12 Característica señalada literalmente por Santiago Alba Rico (2005, p. 10). 


13 MUSAC, del 21 de junio de 2014 al 6 de enero de 2015 


14 El artista mexicano César Martínez Silva aborda esta cuestión en su serie de 
fotomontajes Lo vuelta al mundo en trajinera y otras sorpresas (2004-2006), en la que 
parte de un comentario realizado por el naturalista y geógrafo Alexander von Humboldt 
(Berlín 1769-1859) en el que compara el paisaje de Xochimilco, caracterizado por sus 
canales de agua, con el de Venecia, y no a la inversa, evidenciándose así su punto de 
vista eurocentrista. Para más información sobre este proyecto véase el artículo “Hacia 
una definición de lo exótico, extranjero y extraño. Aproximaciones desde el arte” (Alcaide 
Ramírez, 2013, pp. 116-118) 


15 Característica señalada literalmente por Santiago Alba Rico (2005, p. 11). 


16 Porque el turista no ve el mundo, sino que lo mita desde el otro lado de la prótesis 
tecnológica que suponen las cámaras de fotos, vídeo y los móviles, “Un mirar encarcelado 
a través de un vidrio o pantalla que aplaza la visión directa y el descubrimiento de 
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cualquier cosa imprevista” (Escudero, 2005, p. 49). 


17 La expedición en la que el artista participó tenía como objeto de estudio Isla Decepción 
10 Juan José Lahuerta afirma en este sentido que “'souvemir” significa todo lo contrario 
de recuerdo” (2004, p. 14) 


19 Para más información en relación a la formación y características de los gabinetes de 
curiosidades y los museos, y de su análisis desde el mundo del arte véase Alcaide Ramirez 
(2013, pp. 107-110) 


20 Una vendedora de la zona expresa en una entrevista para Un periódico local que los 
turistas “ya no buscan el típico recuerdo del platito con la Catedral, buscan algo diferente, 
que puedan poner en su casa” (Yolanda, citada en Alcolea Marín, 2013), y otra concluye 
que los gustos difieren en función de la nacionalidad: “los alemanes compran productos 
relacionados con la comida y a los italianos les suelen gustar las tazas y las camisetas” 
(Petra en 1D.). 


21 Santiago Alba Rico señala que el turista experimenta un “desplazamiento [ascendente] 
en la escala social” (2005, p. 13) cuando viaja. “(...) el trabajador occidental, mediante 
el turismo de masas, ve revalorizado su dinero (como ve revalorizado su atractivo 
sexual) y se venga de e invierte la jerarquía que le somete a las miserias de la rutina 
laboral, convitiéndose por unos días frente al nativo (...) en miembro de esa élite cuya 
superioridad, belleza y arrogancia admira en las revistas y padece quizás en la empresa 
de la que es asalariado” (1D.). 


22 Para més información sobre este artista se recomienda visitar su página web (http: 
wwwmartinpar:com/) en donde se incluye un blog con comentarios sobre los proyectos 


que reolizo 


23 Ejemplo paradigmático de ello es la ciudad de Venecia, sobre la que Lila Oriard señala 
que una gran parte de sus ciudadanos “ahora vive en Mestre, ciudad en tierra firme a 
unos 3 minutos de Venecia en auto, Aun viviendo en Venecia, los habitantes nunca u 
los circuitos turísticos para moverse de un lado a otro de la ciudad, ni tampoco utilizan las 
plazas principales, como la de San Marcos, para tomar un café (...)” (2071, p. 293) por 
los precios desorbitados y el constante ruido provocado por el bull 


izar 


io. 


24 En Málaga, tras la apertura del Museo Picasso en el año 2003 se han abierto varios 
más, como el Museo Carmen Thyssen, el Centre Pompidou o el Museo Ruso San 
Petersburgo. En la actualidad tiene más de 36 “museos”, la mayoría de ellos situados en 
su casco antiguo. 


25 Manuel Delgado escribe al respecto que “para seducir tanto al residente como al 
visitante y al inversor, se despliegan técnicas empresariales y políicas que, basándose 
en escenografías inspiradas en la publicidad, promocionan las ciudades como si fueran 
verdaderos productos comerciales. Para ello se despliega un verdadero marketing urbano 
(...), cuyo fin es el suscitamiento de lo que no deja de ser una marca de ciudad,” (2005, 
p. 18) 
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26 Adviértase que las figuras 9A y 98 son imágenes creadas por el autor, parodias que 
caricaturizan los procesos de picassización-malaguehización. 


27 Esta autora menciona en su libro Rincones de postales. Turismo y hospitalidad (2014), 
que desde fínales del siglo XX se ha intentado extender una nueva forma de turismo más 
“ético” y respetuoso con la sociedad receptora y el medioambiente, al que denomina 
“ecoturismo” o “nuevo turismo” (p. 197). No obstante y a pesar de que esta variante 
se sustenta en la “idea de un turista consciente e inteligente que llegaría a aceptar y 
apreciar cada diferencia y cada propuesta, frente al turista de masas que viaja sin ver 
Al tiempo, [que permite] al anfitrión ofrecer alternativas menos estereofipadas de sí 
mismo, presionado por la necesidad de (representarse como exige el guión”, no es la 
solución perfecta, De Diego percibe fallos en este modelo porque sigue estableciendo 
Ironteras entre el turista y el nativo; no incita a que ambos se fusionen para dar lugar a 
un nosíOtros), sino que “sigue trazando los límites que colocan a cada uno de un lado y 
otro” (2014, p. 206). 


29 Dean MacCannell expone en este sentido que "Una versión de la sociología sugiere 
que la sociedad no se compone de individuos sino de grupos, y los grupos, también, 
figuran como atracciones turísticas. Ciertos grupos elaboran un espectáculo de sus 
propias características grupales (sus ceremonias, patrones de establecimiento, vestimenta, 
etc) en especial para beneficio de los visitantes” (2008, p. 70). 


29 La cursiva es del autor. 
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PROPUESTAS ARTÍSTICAS DEL ALUMNADO 


Gloria Lapeña Gallego 
Elisaul Belis Paulino 

Juan José Ruiz Huertas 
Cristóbal Hernández Barbero 


LA CIUDAD CONTADA: 
UNA HISTORIA IMAGINADA 


Gloria Lapeña Gallego 


Técnica mixta, soporte digital. 
2h. 30! de duración. 
2013. 


BREVE DESCRIPCIÓN CONCEPTUAL. 


La disposición de la Historia de una ciudad en estratos 
horizontales constituye un espacio que puede ser recorrido con 
el fin de recuperar las huellas del pasado. En este caminar queda 
anulada la línea del tiempo para entremezclar vivencias en 
redes dominadas por la anacronía espontánea y guiada por la 
experiencia. Se reconstruye, de este modo, la historia personal, la 
de los sentimientos y las emociones que se apropian del espacio 
por el que se transita. 


La ciudad contada: una historia imaginada se construye con 
el caminar por la ciudad de Murcia en la época Medieval y la 
observación de todo aquello que permanece oculto a la vista. 
Arqueologías que se resisten a desaparecer hacen aflorar historias 
paralelas en las que se borra el tiempo como cronómetro de la 
Historia. Á través de una narración ficticia en forma de cuento e 
ilustraciones referidas a puntos concretos de una ruta, se retrocede 
al año 1266, momento que marca el final de la Reconquista de la 
ciudad murciana. Los elementos actuales de la ciudad se mezclan 
con otros desaparecidos. Ya no importa la Historia encorsetada 
en fechas y hechos, sino la historia como experiencia de quien 
recorre los espacios que persisten en el mapa trazado por unos 
antepasados. 


Walter Benjamin utiliza la imagen cartográfica de la ciudad 
en Crónica de Berlín 1932, una obra inacabada que supone 
un proyecto de escritura pública con el fin de recordar. En esta 
obra articula su vida en un mapa gris militar de la ciudad de 
Berlín, sobre el que sitúa en colores los lugares importantes de su 
infancia. Robert Smithson en su obra Passaic River 1967? publica 
un artículo en Arifoum e inaugura una exposición con veinticuatro 


1 Publicado como parte del libro Escritos autobiográficos [1996]. Madrid: Alianza. 


2 Smithson, R. (2006). Un recorrido por los monumentos de Passaic. New Yersey, 
Borcelona: Gustavo Gili 
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fotografías de objetos y arquitecturas industriales abandonadas y 
localizadas en un mapa de su barrio natal Passaic (Nueva Jersey), 
tomadas mientras viajaba en autobús y a pie. 


El Berlín de Benjamin y el barrio natal de Smithson supone para 
ambos un lugar para la evocación de recuerdos de su infancia y 
juventud. Caminan por su ciudad en un intento de recuperar unos 
restos sepultados, para situarlos en un mapa actual superpuesto 
que se impone como guía necesaria en el acto de caminar. 


Gloria Lapeña Gallego 
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Donde antes había una entrada a la ciudad, ahora hay una 
plaza en la que termina la Gran Vía. 


La Puerta de Puente podría haber sido un buen acceso 
a la ciudad sin despertar sospecha alguna. Sin embargo, 
las sublevaciones mudéjares que el suegro de D. Alfonso 
X, D. Jaime | El Conquistador, había tenido que atajar 
unas semanas atrás, mantenían a los vigilantes alertas 
a cualquier extraño que entraba en la ciudad. Mi abuelo 
fue registrado e interrogado por uno de los vigilantes. 
La explicación sobre nuestra intención de ir a rezar a la 
Mezquita Mayor, ahora dedicada al culto cristiano, fue 
suficiente para poder pasar al otro lado de la muralla. 


3, CAMINO DEL MUSEO SALZILLO _ AFUERAS MURCIA 


. JARDÍN DEL MALECÓN _ HUERTO DE LOS CIPRESES 


PASEO DEL MALECÓN _ HUERTO DE LOS CIPRESES 
CONTRUCCIONES PASEO DEL MALECÓN _ HUERTA 
MOLINO _ RESTOS DEL ANTIGUO MOLINO Y PUENTE 
RAMPA _ LUGAR EN EL QUE SE ENCUENTRA EL JARRÓN 
MERCADO DE VERÓNICAS _ MURALLA 

PALACIO ALMUDÍ_ CONTINUACIÓN MURALLA 


. INICIO GRAN VÍA _ PUERTA DEL PUENTE 
. CATEDRAL _ MEZQUITA MAYOR 
. TRAPERÍA _ ZOCO 


«SAN JUAN DE DIOS _ ALCAZAR MAYOR 

. SAN JUAN DE DIOS _ ALCAZAR MAYOR 
«SANTA EULALIA _ PUERTA DESAN OLALLA 
. BARRIO DE SANTA EULALIA _ JUDERÍA 

. MUBAM _ PUERTA DE ORIHUELA 

. ESQUINA CAMPUS DE LA MERCED _ PUERTA NUEVA 
. MUSEO LAS CLARAS _ ALCÁZAR MENOR 

. MUSEO LAS CLARAS _ ALCÁZAR MENOR 

. MUSEO LAS CLARAS _ ALCÁZAR MENOR 
«SAN ESTEBAN _ ARRIXACA NUEVA 

. SAN ESTEBAN _ ARRIXACA NUEVA 

«SAN ESTEBAN _ ARRIXACA NUEVA 

. MUSEO DE LA CIUDAD _ AFUERAS MURCIA 


. MUSEO SALZILLO _ AFUERAS MURCIA 


Mi abuelo me cogió de la mano y continuamos nuestro 
camino por fuera de la ciudad amurallada para llegar 
a mi casa, cerca del Museo de la Ciudad. Poco a poco 
las mezquitas, las casas con los patios ajardinados, las 
calles estrechas, las fuentes... se iban desvaneciendo. 
Los edificios y los coches se situaban encima, como no 
queriendo reconocer un pasado, abajo, al que hay que 
mirar para mejorar el futuro. 


Y DÓNDE QUEDÓ 
EL ALMA 


Elisaul Belis 


Fotográfica/Collage (viaje Virtual). Fotografía y Textos 
(Viaje físico). 

40 mosoicos o imágenes, cada una de 1042x1042 
pixeles, 30 vallos, cada una de B3x40 cm. 


2013. 
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BREVE DESCRIPCIÓN CONCEPTUAL. 


Y dónde quedó el alma es una crítica abierta al discurso de 
belleza impuesto por la sociedad occidental en el que se valora 
la apariencia física de las personas por encima de sus cualidades 
intelectuales. Es una forma de visibilizar que el papel de la 
imagen estética ha sido tan enaltecido que se suele tratar como 
tontos a quienes la poseen, porque prácticamente la belleza se 
ha convertido en sinónimo de superficialidad y banalidad. 


Uno de los referentes claves para corroborar la importancia 
dada al atractivo físico es Oscar Wilde, quien ya en el siglo 
XIX plasma en su obra El retrato de Dorian Gray la vanidad, el 
narcisismo y el deseo de eterna juventud de la sociedad de su 
época. 


Y dónde quedó el alma es un viaje físico y virtual que se puede 
iniciar por cualquiera de los dos entornos. Al optarse por uno, éste 
proporcionará las herramientas necesarias para la continuación 
el otro. Por ende, a través de un mapa psicogeográfico, inspirado 
en las iniciativas de los situacionistas, se pretende dar inicio a un 
viaje por la ciudad de Murcia, la cual contiene sentimientos y 
pensamientos escritos por Darren Doron, protagonista principal 
e la obra, quien con su belleza ha cautivado a muchos, pero 
se ha visto en la realidad de que es ignorado en otros aspectos 
menos triviales. 


El espectador tendrá la oportunidad de realizar el viaje interior 
e Darren, tema que ha sido abordado por artistas como Tatiana 
Parcero y Shirin Neshat, utilizando el cuerpo a modo de biografía. 


La obra es una iniciativa diferente de recorrer la ciudad de 
Murcia, de explorar con otros ojos espacios muy conocidos 
y frecuentados, pero también de andar por zonas menos 
recurrentes, lo que puede recordar al Mapa de Mataró, del artista 
Rogelio López Cuenca. 


Y DÓNDE QUEDÓ El ALMA. 


Y dónde quedó el alma es un viaje en el que se asocian los 
sentimientos, el cuerpo y la ciudad de Murcia de modo que esta 
mezcolanza de partes propicia una obra en constante evolución, 


en la que espectador es quien colabora en el progreso de la 
misma. 


Eavul Befia 


1 qu e em. 


Y dónde quedó el alma 
Por Elisaul Belis 


SINOPSIS DE LA OBRA. 


Buda 


Darren Doron, joven cuya hermosura 
le ha proporcionado una vida en la 


que sus sentimientos y pensamientos 
son ignorados, decide plasmar en su 


t 
Hi 


cuerpo un mapa psicogeográfico, 
señalizando locaciones en las que 
expone sus percepciones y vivencias. 
Y dónde quedó el alma es un viaje 
físico-virtual para buscar ese lugar 


Fue gotta ve ma 


especial en donde el alma vale más 


que la belleza exterior. 


Facebook: Darren Doron. 
hutps://www.facebook.com/media/set/?set=a.575603549128439.10737418315745797658974848type=3 
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CASTILLOS Y MAZMORRAS. 
UNA VISIÓN FANTASTICA 

DE LAS FORTALEZAS MEDIEVALES 
EN LA REGIÓN DE MURCIA 


Juan José Ruiz Huertas 


Técnica mixta sobre papel. 
30x43 cm. (cada dibujo) 
2013. 
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BREVE DESCRIPCIÓN CONCEPTUAL. 


Se trata de un proyecto de figuración fantástica, compuesto por 
cuatro dibujos vinculados al estudio del cuento maravilloso, 
que pretende poner en valor los castillos y fortalezas medievales 
en la Región de Murcia, tomando como referente uno de los 
itinerarios recogidos en la guía Por Tierra de Castillos. Guía de las 
fortificaciones medievales de la Región de Murcia y rutas por sus 
antiguos caminos. A la conocida -según la cultura cristina- como 
De Leyendas y milagros: Ruta de la Cuenca de Mula-Noreste, 
pertenecen los castillos de Pliego, Mula, Caravaca de la Cruz 
y Moratalla; vestigios de un pasado fronterizo, configuradores 
del paisaje y vertebradores del territorio, estas torres y fortalezas 
custodiaban, vigilaban y protegían a las poblaciones musulmanas 
de las invasiones cristianas que venían del norte. 


Partiendo de este contexto, la antigua organización militar 
y defensiva del territorio planteaba, sin duda, un escenario tan 
peligroso como incierto, a partir del cual proponemos un viaje 
imaginario por antiguos caminos con el fin de re-imaginar 
estos castillos como elementos arquitectónicos del paisaje, en 
otro tiempo símbolos de protección, que constituyen uno de los 
elementos básicos del cuento de hadas, tan misteriosos como 
inaccesibles. En cualquier caso, y sin dejar de apelar a ese 
carácter dramático del relato histórico, la categoría estética de 
lo fantástico constituye, según Roas, un conflicto entre lo real y 
lo imposible, configurándose como una herramienta de reflexión 
sobre los límites, los espacios fronterizos, así como sobre los 
modos de representación contemporáneos todavía ligados, en 
cierto modo, a las explicaciones mágicas o supersticiosas de la 
realidad medievales. 


Recuperando el carácter medieval de estas fortificaciones, 
el gusto por lo fantástico, las transfiguraciones anatómicas y 
la convivencia de planos de diferente realidad según la mente 


CASTILLOS Y MAZMORRAS... 


medieval, dibujamos un mapa cuyos iconos arquitectónicos se 
desvanecen bajo las premisas apuntadas por Estrella de Diego, 
sobre la necesidad de crear ficciones a partir de la historia oficial, 
y responder así con el mismo lenguaje, las mismas armas. Se trata, 
en todo caso, de anular las representaciones convencionales de 
los citados espacios y plantear, siguiendo a Stany Cambot, un 
“cuaderno de viaje” alternativo en el que se inventa lo que falta 
en la transcripción de la realidad. 


Juan José Ruíz Huertas 
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ME CASTILLOS Y 


PIPA MAZMORRAS 


UNA VISIÓN FANTÁSTICA DE LAS FORTALEZAS 
MEDIEVALES EN LA REGIÓN DE MURCIA. 


viajar-caminar 


De leyendas 
milagros: Ruta 

de la Cuenca de 
Mula-Noroeste. 


MAPA DE RUTAS. Por tierra de castillos. Guía de las fortificaciones medievales de la Región de Murcia 
y rutas por sus antiguos caminos. José Antonio Martínez López y David Munuera Navarro. 
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SANDALIAS PLÚMBEAS 


Cristóbal Hernández Barbero 


Plomo soldado y en contacto con el paisaje 
4 pares de sandalias de 31x13x3-10 cm 
2013. 
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BREVE DESCRIPCIÓN CONCEPTUAL. 


Las cosas que una vez han estado en contacto y luego son 
separadas, permanecen, a pesar de la separación unidas 
por un poderoso vínculo. (Frazer, 1994) 


Esta cita define el propio pensamiento acerca de la intención y 
aptitud hacia la obra artística que generamos, pues una vez que 
las piezas son alejadas del lugar u objeto con el que han tenido 
el contacto, mantienen el vínculo y ello les da su carácter. 


La obra Sandalias Plúmbeas está compuesta por cuatro 
pares de sandalias realizadas con plomo soldado, que han sido 
caminadas por los mercados ambulantes en los que trabajo 
semanalmente (Cabo de Palos [domingo], Los Belmontes [martes], 
la Palma [jueves] y El Algar [viernes]. En su diseño ha servido de 
inspiración el calzado visto en las personas de cada mercado, por 
lo que cada sandalia es diferente, una por cada día de trabajo. 
Durante cuatro días he sustituido mi calzado mormal por este 
otro, para recoger y registrar mis caminatas comunes por estos 
lugares que transito a diario. 


Mediante la acción de caminar, el cuerpo material —las 
Sandalias Plómbeas-, registran la acción de su contacto con el 
espacio y absorben la narración del paisaje, presentando una 
muestra de la escritura de éste sobre el material. Con esta pieza 
se pretende dar valor al estado de contacto, por ser evidencia y 
receptáculo de la energía del entorno. 


En la aproximación y actitud hacia el arte contemporáneo 
mediante su práctica, con una premisa hacia un vínculo nómada 
de traspaso de experiencia, se aborda el concepto de caminar 
con el cuerpo material en contacto directo y físico sobre contextos 
periféricos del entorno natural y urbano, de lugares de transición, 
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a partir de un proceso de investigación de campo, desarrollando 
herramientas metodológicas, en busca de veracidad, recogiendo 
y registrando fragmentos de su memoria geográfica y emocional 
(viajes, experiencias, recuerdos, la historia...). Estas acciones 
quedan impregnadas en las piezas realizadas que capturan la 
identidad del espacio, permitiendo poder rescatar parte de su 
memoria histórica y reflexionar sobre los lugares donde habitamos. 
Se trata de cartografías a escala 1/1 que actúan como mapas 
psicogeográficos, pues son registros que parten de lo emocional 
y que contienen connotaciones tanto físicas como psíquicas, 
donde el cuerpo material adquiere su propia experiencia, al igual 
que nosotros mismos la adquirimos por el contacto real con el 
lugar o sus gentes. De este modo el espacio elegido construye 
una narración particular y Única sobre la pieza -que depende, 
entre otras cosas, del material del que está hecha-, convirtiéndola 
en reliquia en virtud de su contacto con un elemento que nos 
emociona, o que relacionamos a algo importante para nosotros 
y que ya no está presente, siendo la obra el Único índice, testigo, 
huella de su existencia y evocaciones. 


Cristóbal Hernández Barbero 
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Caminata por el mercado. Cabo de Palos (domingo). 
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Caminata por el mercado. Los Belones (martes). 
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Caminata por el mercado. La Palma (jueves). 
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Caminata por el mercado. El Algar (viernes). 
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